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s wäre wohl nicht gut, diese kleine Bilderlese, die für eine große Sache zeugen soll, ohne ein paar 

Worte der Verteidigung in die Welt zu schicken. Man ist lange daran gewöhnt gewesen, »Barock« 
überhaupt gleich Schwulst und Verfall zu setzen. Man merkte nicht, daß man hier nur dem Urteil einer 
Generation folgte, die zu dem geschichtlichen Barock in dem natürlichen Gegensatze der Kinder gegen 
die Eltern stand — dafür war es allerdings die Generation Goethes gewesen. Inzwischen ist wenigstens 
die Wissenschaft durch einen neuen Begriff von Entwicklung über das unbedenkliche Verwerfen längst 
hinausgelangt. Barock ist ihr eine große Strömung und von der Strömung aus eine ganz große Epoche 
geworden. Aber noch mehr: gerade an Künstlern von überragender Größe, gerade an solchen, deren 
Wille in führenden Menschen der neueren Zeit wiederkehrte, hat sie den barocken Charakter entdeckt, 
an Michelangelo, an Rubens, an Rembrandt. Ja, so sehr gerade die architektonischen Bedürfnisse der 
Gegenwart jenseits des Barocken liegen mögen — die der Zukunft scheinen es nicht zu tun; gerade unsere 
Architekten haben mit Bewunderung die Fülle von Geist begriffen, die jene seltsame, üppige Geschmei- 
digkeit des Schaffens in der barocken Baukunst niedergelegt hat. Für die Deutschen aber handelt es sich 
noch um etwas Besonderes, um eine der Zeiten ihrer Geschichte, die die Merkmale der Genialität tragen, 
eine ungeheure Fruchtbarkeit, einen dichten Wuchs der Begabungen, eine hohe Zahl von Meisterwerken. 

Es wird genug Menschen geben, die hier von vornherein sich abwenden möchten. Die Heimat dieses 
Stiles liegt nicht in Deutschland — so wenig übrigens wie in Frankreich — sie liegt in Italien. Wir hätten 
so allerdings keinen Grund, uns um deutschen Barock zu kümmern, wenn wir überall nur die armselige 
Formel der »Heimatkunst« auf unseren geschichtlichen Besitz anwenden dürften. Wir haben schon dar- 
um den allerbesten, weil wir Europäer sind. Keines der Völker, die aus der Staatengründung Karls des 
Großen herstammen — und sie allein mit ihren nächsten Verwandten haben seit der Antike die euro- 
päische Kunst getragen —, keines dieser Völker hat eine Kunstgeschichte, die nur ihm allein gehörte. Sie 
alle haben Menschen und Gedanken ausgetauscht, und so hat jedes zwar seine eigene, keines aber eine 
einsame Geschichte. Und für keines wieder wäre es törichter, eine völlig isolierte »Heimatkunst« setzen 
zu wollen, als für das deutsche, das mehr und verschiedenere Nachbarn hat als irgendein anderes, das in 
sie alle eingetaucht und vielleicht nur deshalb oft so widerstandslos ist, weil es mit allen seinen Nach- 
barn in Blutsverwandtschaft steht — selbst mit den Slavenstämmen, die zwischen den Karolingervölkern 
und dem Orient in fließender Bewegung bleiben. Seine Gefahr ist auch sein Reichtum: es kann kein gro- 
ßer Gedanke an der Peripherie gedacht werden, der nicht in dasSammelbecken Deutschland hineinrinnen 
müßte, und die zentrale Kraft ist stark genug, auch die Gedanken von außen her zum Besitze zu erheben. 
Schon darum brauchten wir den deutschen Barock nicht von uns auszuschließen — selbst wenn er nur 
von fremden Künstlern unserer Erde angepaßt worden wäre. 

Aber die Sache liegt ja völlig anders. Wir haben allen Grund, ihn mit Verehrung zu lieben. Unser 
Land hat ihn aus fremden Anregungen herausgestaltet. Unser Land hat, wie nur in den besten Zeiten, 
“ zu der gewaltigen Fülle gerade seiner Aufgaben eine große Schar Talente und eine ganze Gruppe often- 


barer Genies hervorgebracht. Sie haben unserem Barock aus dem europäischen heraus seinen eigenen 
Charakter aufgeprägt, einen deutschen Charakter. Es sind jene Meister, die, aus dem siebzehnten Jahr- 
hundert stammend, vor allem in den ersten Jahrzehnten des achtzehnten gebaut haben. Be % 

Das mag zuerst unbegreiflich scheinen. Der Barock kam zu uns, gerade als der Dreißigjährige Krieg 
das Land in die fürchterlichste Barbarei zurückgeworfen hatte. Es war eine Erschütterung gewesen, an 
der weniger starke Völker überhaupt zugrunde gegangen wären. Wir sind vollkommen daran gewöhnt, 
die Erhebung zur neuen Kultur, den ganzen Vorgang der Selbsterneuerung, ın dessen späterer, politischer 
Phase wir eben noch begriffen sind, fast ausschließlich denjenigen Kräften zuzuschreiben, die sich ın 
literarischen Formen äußern können. Im »Dichten und Denken« ist jene Selbsterneuerung am ersten 
greifbar geworden — aber eben das »Dichten und Denken«, die vorwiegend literarische Kultur, die wir 
bis vor wenigen Jahrzehnten besaßen, hat uns gehindert, die älteren und tiefer liegenden Formen der 
eigenen nationalen Verjüngung wahrzunehmen. { 

Es ist richtig, daß die sogenannte »Bildung«, die sehr lange das kulturelle Wollen allein erfüllte, erst 
in der Generation Goethes zur vollendeten Form gelangte. Wer diesen Kampf um die Bildung kennen 
lernen will, wird in Justi’s »Winkelmann« immer noch die klassische Darstellung finden. Er wird dann 
auch deutlich sehen, daß in der Blütezeit des deutschen Barocks, im früheren 18. Jahrhundert, die Neu- 
bildung des »Dichtens und Denkens« noch in den allerschwersten Anfangskämpfen lag. Aber dieses 
gerade ist eine aufklärende Tatsache. Diese bewußte Selbstbildung ist — obwohl gerade sie zuerst für 
ganz Europa sichtbar wurde — schon etwas Zweites. Ihr voraus gehen dunklere und unbewußtere For- 
men. Der neue Lebenswille erscheint wirklich schon in jenen ersten Jahrzehnten des 18. Jahrhunderts mit 
wahrhaften Taten; nur nicht da, wo wir ihn allein zu suchen gelehrt worden sind; nicht in den Künsten, 
die mit der Welt der Gegenstände arbeiten, nicht in der Plastik oder Malerei, auch nicht in der Literatur, 
sondern in der Musik und in der Baukunst. Es ist durchaus kein Zufall, daß Händel und die Bachs mit 
den großen Baumeistern wie Schlüter, Pöppelmann, Prandauer und Neumann zeitlich zusammengehören. 
Hier, wo das künstlerische Schaffen am tiefsten vor der Oberfläche alles äußeren Geschehens verborgen 
sich vorwärtsbohrte, in der Musik wie im architektonischen Traume, waren die beiden reinsten Möglich- 
keiten, Grenzenloses und Ungreifbares zu gestalten. Für die absolute Musik ist das ohne weiteres ver- 
ständlich. Sie verzichtet auf die Mithilfe aller gegenständlichen Vorstellungen und läßt dennoch den 
ganzen Willen und das ganze Gefühlsleben arbeiten. Bei ihr blieb der deutsche Geist allen furchtbaren 
äußeren Stürmen unerreichbar als schöpferische Quelle erhalten. Als er aber nun zum ersten Male wieder 
nach außen drängte, fand er seine Bahn in der Baukunst, wie man sie damals faßte. 

Die Art, wie man damals baute, lebt von der Möglichkeit, mit gegenstandslosen, also nicht eigentlich 
darstellenden Formen große Erregungen festzuhalten, geistige Selbstdarstellungen zu geben. Hier in der 
Baukunst wurde der kommende bewußte Aufschwung des deutschen Geistes gleichsam im Unbewußtsein 
vorbereitet. Mancher jener Meister war kaum imstande, einen deutschen Brief zu schreiben — das war 
schon eine zweite Sorge—,aber indem er das ganze Formengut der glücklicheren Nachbarn mit unwider- 
stehlicher Gewalt an sich brachte, um seine eigene, eigenwillige Schönheit darüberzusetzen, stellte er sich 
dennoch zu den ersten großen Zeugen für die Unsterblichkeit des Volkes nach der langen Epoche der 
Katastrophen. Diese Zeit des »Verfalls« bedeutet für uns eine neue Jugend. 

Es gab damals über die Architekten hinaus eine schwärmerische Begeisterung für Architektur, die als 
künstlerische Volksstimmung später durch die literarische ersetzt wurde, genau so wie die vordersten 
Kräfte in der zweiten Jahrhunderthälfte überhaupt nicht mehr in der Architektur, sondern in der 
Literatur zu finden sind. Aber für die Zeit um 1710, die Zeit Schlüters, Hildebrandts und Pöppelmanns, 
muß man sich etwa Augsburger Bibelillustrationen ansehen, wie sie für den Vertrieb im großen berech- 
net wurden: die Vorgänge sind völlig belanglos, überhaupt nicht zu erkennen; dafür schwelgt die Phan- 
tasie im Aussinnen von Raumkonstellationen. Die Handlung ist Staffage aus winzigen Püppchen. Was 
man sehen will, sind riesige Hallen, Bogengänge, Kuppelräume, alles sehr malerisch verschmolzen und 
immer durch langgestreckte Raumideen auf das Unendliche verweisend — Bauphantasien. Man träumte 
von Architektur — später, zu Goethes Zeit galt in der Illustration nur Handlung und Bedeutung. Das 
war dann auch die gleiche Zeit, in der jener behaglich-üppige Genuß am Raume, wie er heute noch aus 
ganzen süddeutschen Bürgerstraßen des frühen 18. Jahrhunderts spricht, sich in das »Biedermeierische« 
verzog, in der auch die bürgerliche Baukunst karger und magerer zu werden begann. Diese stetig erkal- 
tende Baukunst stand im Schatten einer übermächtigen Literatur; dafür reichte dann freilich die litera- 
rische Gestaltung bis in die Briefe der einfachsten Gebildeten hinein. Jene Poesie dagegen, die mit den 
grandiosen Bauten unserer Barockmeister gleichzeitig ist, konnte erst stammeln. In Christian Günthers 


Strophen erscheint als ungebändigte Sinnlichkeit, was Pöppelmann oder Neumann souverän und sicher 
vortrugen. Es ist da eine unterirdische Verbindung, eine zweifellose Gemeinschaftlichkeit in der Evolu- 
tion des deutschen Geistes, des Geistes überhaupt: sobald in der Architektur der Zug der kühnen Per- 
sönlichkeit zurückging, tauchte er im Gebiete der bewußten literarischen Darstellung wieder empor, hieß 
nicht mehr Pöppelmann und Neumann, sondern Klopstock undLessing und führte die Glanzzeit unserer 
Literatur herauf. 

Ein Volk, das vielleicht einer großen, sicher aber einer schweren Zukunft entgegengeht, hat allen 
Anlaß, sich mit seinen alten Kräften zu verbinden und das dumme Kleben an der Gegenwart nicht nur 
durch blindes Vorwärtsdrängen, sondern auch durch Freundschaft mit dem Vergangenen zu überwinden. 
Unser kulturelles Gedächtnis war aber lange Zeit so einseitig literarisch, daß es Hunderte geringer Schrift- 
stellernamen erhielt, ohne die der größten Architekten zu bewahren. Man hat wohl lange gar nicht daran 
gedacht, daß hinter jenen Werken überhaupt Menschen voll Geist und Liebe standen. Darum schien es 
hier nötig, gerade auf diese Menschen hinzuweisen, die Namen der Meister den Namen der Werke vor- 
anzustellen — auch auf die Gefahr hin, daß spätere Forschungen hier und da etwas werden ändern müs- 
sen; auch auf die Gefahr hin, daß das gerade im Barock so häufige Zusammenwirken mehrerer nicht zu 
scharfem Ausdrucke kommt. Die Menschen vor den Dingen zu nennen, schien einmal grundsätzlich 
wichtig. Wir dürfen nie — und hier zu allerletzt— die Bauwerke als so oder so geformte Materie sehen; 
sie sind Niederschläge bestimmter und großartiger geistiger Träume, bestimmter Phantasiebewegungen 
aus einem Volke heraus, aus einer Zeit heraus. Selbst in den Palästen wollen wir nicht die Formen sehen, 
die man damals den Wohnungen der Großen gab, sondern die Gelegenheiten, an denen unser altes Volk 
eine neue geniale Jugend entfaltete. Daß dies so war, daß hier das Außerste an Triumph über den Zweck 
gelang, würde besonders ein Vergleich deutscher Barockschlösser mit französischen in helles Licht setzen. 
Die französischen Palais sind bewundernswerte Ausgleiche zwischen den Forderungen einer kultivierten 
Gesellschaft und der Klugheit feiner Köpfe, die sie bedienten. Ein französisches Palais kann darum nicht 
gut sein, wenn es nicht die »Commodite« besitzt: die Befriedigung der Gesellschaft ist auch der Stolz des 
Baumeisters. Der Deutsche sieht sich einem so festen Gefüge gesellschaftlicher Ansprüche gar nicht gegen- 
über. Die Bequemlichkeit des Besitzers gilt ihm wenig gegen die Freiheit seines Schaffens. Immer tadeln 
die Franzosen, wenn die Vorsicht der deutschen Bauherrn ihr Urteil anruft, die mangelnden inneren 
Verbindungen, die geringe Rücksicht auf die Gesellschaft, die Verschwendung in den Stiegenhäusern; 
und sie haben recht von sich aus. Der deutsche Barockmeister ist freier; er ist anspruchsvoller, ungelen- 
ker, ungestümer, er hat viele Fehler; wo aber ein Großer sich durchsetzt, da entsteht ein Werk, das von 
der Wärme seines Menschentums leuchtet. Und auch er hat recht. Was bedeutet uns heute die »Bestim- 
mung« der barocken Werke? Die Bestimmung des Dresdener Zwingers etwa? Einer Hofgesellschaft, die 
längst vermodert ist, den Rahmen zu geben für Feste, die längst verklungen sind? — Das Unsterbliche 
daran ist Pöppelmann. 


Der deutsche Barock also hat unserem Volke die Möglichkeit gegeben, nach einer Zeit schwerster Läh- 
mungen wieder in Schwingung zu gelangen. Das ist seine Rolle in der Geschichte unseres Geistes. Er hat 
aber auch seine Rolle in der Geschichte der europäischen Kunst. In dieser tritt das einzelne Volk offenbar 
dann persönlich hervor, wenn seine dauernden Eigenschaften mit den Forderungen des allgemeinge- 
schichtlichen Augenblicks in gleiche Richtung zeigen: so das niederländische dann, wenn das künstlerische 
Sehen Europas über das Plastische hinaus in das Atmosphärische und Landschaftliche strebte, an der 
Wende zum 15. und im ganzen 17. Jahrhundert; das französische immer da, wo es galt, eine Theorie zur 
praktischen Form zu ziselieren, eine einzige Gedankenreihe logisch von Phase zu Phase zu verfolgen, 
sich methodisch, Gruppe nach Gruppe, auf ein mathematisch klares Ziel vorzuschieben: daher seine ein- 
zigartige Leistung in der Schöpfung des »gotischen« Gewölbebaues und seine große Bedeutung für die 
Malerei des 19. Jahrhunderts, für die Eroberung des impressionistischen Grundsatzes und seine schran- 
kenlose Durchführung. Das italienische stand im hellsten Lichte, als es galt, den harmonischen Ausgleich 
von Kunst zu Kunst durchzuführen, das Bild gleichsam zu bauen und zu modellieren, das Bauwerk 
plastisch, das Bildwerk monumental zu halten — in der Hochrenaissance. Sie alle traten, wenn ihre Zeit 
kam, so weit in den Vordergrund, daß sie die Lehrer der anderen wurden. 

Für das deutsche Volk liegt der Fall von vornherein etwas anders. Es ist nicht so geartet, daß es in 
den bildenden Künsten sich viele unmittelbare Schüler schüfe, es hat sich nur selten um formale Folge- 
richtigkeit bemüht. Aber mit seiner tiefen Sehnsucht nach dem Letzten und Schwersten, seinem Triebe, 
das Einzelne und Einzige hervorzubringen, ist es gerade dann stark und reich geworden, wenn die 


großen Lehrgänge zu Ende waren, wenn ın allgemeiner Gärung und Lösung nur die freie Stärke des 
Einzelnen retten konnte, wenn jeder selbst schwimmen mußte, wenn nicht die Schule glat, sondern die 
Phantasie. So war es in der Zeit um 1500, und so war es um 1700; in der Zeit Dürers, Holbeins, Grüne- 
walds, Kraffts, Vischers, Stossens, Bachofens — und im deutschen Barock. Um 1500 waren es vor allem 
die Künste gegenständlicher Darstellung: Malerei, Graphik, Plastik, um 1700 war es fast allein ‚die 
Architektur. Um 1500 war es ein Ende, um 1700 war es ein Anfang. Beide Male darf man den Reich- 
tum und die Bedeutung nicht am unmittelbaren Erfolge oder gar an unmittelbarer Nachfolge messen. 
Vor die Weiterwirkung deutscher Kräfte nach außen darf man in diesen Dingen ruhig immer eine 
gewisse Zeit einlegen. Aber wie arm sieht heute in den Dingen bildender Kunst das Frankreich von 1500 
gegen das Deutschland von 1500 aus. Und heute sehen wir auch, daß von diesem selben Deutschland 
mehr Ausstrahlungen — Dürers und Holbeins z.B. — nach außen gegangen sind, als man früher gespürt 
hat. Mit dem Barock wird es vielleicht nicht anders sein. Es gibt heute schon einzelne Franzosen, die im 
Bruchsaler Treppenhause oder vor dem Würzburger Schlosse gestehen, daß diese Vereinigung von Glut 
und Eleganz bei ihnen nicht vorkommt. — In der Tat: ähnliche Kräfte, wie sie den Ausgang der Dürer- 
zeit belebten, geben unserer Baukunst um 1720/30 den Charakter. Ihre Größe aber empfing diese 
dadurch, daß mit dem stärksten Charakterzuge unseres Volkes, mit seinem Individualismus, und mit der 
Druckkraft seiner eigenen, einzelnen, augenblicklichen Geschichte das Stadium zusammentraf, das der 
europäische Barock im ganzen damals erreicht hatte. 


Es war schon ein spätes Stadium. Die Anfänge gehen bis in die erste Hälfte des 16. Jahrhunderts, bis auf 
die Mannesjahre Michelangelos zurück. Als der große Bildhauer es unternahm, in der Laurenzianischen 
Bibliothek zu Florenz Formen der Außenarchitektur, profilierte Fenster, Säulen, Konsolen so im Innen- 
raume zusammenzudrängen, daß ihre plastische Wucht gerade durch die Enge bis zum Platzen angestrafft 
schien, war der Barock da. Die klassische Renaissance hatte ihre Schönheit in einer stetigen Vergleich- 
barkeit aller Teile unter sich und mit dem Ganzen gefunden, die man bis in die Maßverhältnisse hinein 
als das Gesetz der »stetigen Proportione« erkannt hat (Thiersch). Bei Michelangelo verlor der Teil sein 
selbständiges Recht. Gerade die altgewohnte Bestimmung der Fensterrahmen, der Säulen, der Konsolen 
benutzte er, um sie umzubrechen und damit einen Ausdruck für das Ganze zu erreichen. Seine Säulen 
sind »Sklaven«. Er wußte, daß schon leibliche Kraft um so eindringlicher wirkt, wenn sie unter Druck 
gespannt ist, ein gestraffter Muskel um so wuchtiger, wenn er eingeschnürt ist. Kampf ist die natürliche 
Darstellung für bewegte Kraft. Und »Schönheit« selbst — so hat es Schmarsow einmal ausgedrückt —, 
»Schönheit heißt nicht mehr Harmonie, sondern Schönheit heißt Kraft«. Das Harmonische sollte nicht 
das gemeinschaftlich Selbstverständliche sein, sondern erst ein Ergebnis, die Ruhe nicht allgemeines 
Gesetz, sondern Lösung einer Spannung; in diesem Sinne war jener Vorraum zur Bibliothek ein pathe- 
tischer Prolog zu der gleichmäßigen Ruhe des Saales. Er lud die Bauglieder mit menschlichem Ausdruck 
und schuf etwas doppelt Neues: die Architektur wurde darstellende Ausdruckskunst, und in aller bilden- 
den Kunst wurde die Bestimmung für das Ganze über das Recht des Teiles auf vollkommene Existenz 
gesetzt: Unterordnung bis zur Unterdrückung. 

Mit diesem letzteren aber schritt Michelangelo und schritt der ganze Barock nur folgerichtig auf dem 
Wege fort, den die »klassische Kunst« betreten hatte. Der Barock folgte ihr, nicht wie der »Verfall« der 
»Blüte«, sondern nach der Notwendigkeit solcher geistiger Kräfte, die durch ihre eigene Wirkung wach- 
sen. Die vorklassische Renaissance hatte den Teil noch übermäßig geschätzt. Sie liebte es, schöne Einzel- 
heiten reichlich hinzuzuzählen. Die klassische Kunst drängte die hohe Zahl in den Unterteilungen zurück 
und erreichte das kristallisch klare Beisammensein weniger, immer verwandter, immer vergleichbarer 
Hauptteile. Die vier Kuppelbauten, dieBramante um seine Hauptkuppel von St.Peter anordnete, waren 
alle für sich lebensfähig, alle gleich und alle dem Gesamtbau nahe verwandt. Es war ein Ganzes, wie es 
vorher noch nicht erdacht werden konnte. Michelangelo ging viel weiter. Nachdem es gelungen war, die 
Teile nach dem Bilde des Ganzen zu gestalten, sollte der Sieg der oberen Einheit bis zur Unterwerfung 
der unteren gesteigert werden. Sein Petersdom, dessen Ideen die Rückfront des heutigen ziemlich genau 
wiedergibt, drückt die Nebenkuppeln gleichsam von Freunden zu Dienern herunter: sein Grundriß 
ersetzt dafür das einfache Aneinanderstoßen der vier Kreuzarme durch eine einzige Gesamtlinie von 
muskulöser Schwellung. Aus seinem Aufbau könnte man nicht vier kleinere Petersdome herausziehen, 
wie bei Bramante. Man versteht ihn immer nur im Hinblick auf die eine Hauptkuppel, die von dem 
einen Hauptgeschosse und der einen Attika wie von einem riesenhaften Menschenwesen emporgehalten 
wird. Auch hier ist alles bewegte Kraft und, wenn man will, Kampf. 


Die Baukunst war darstellerisch geworden, 
und die Bauglieder waren aus der alten Bindung 
ihres unmittelbaren Zweckes herausgetreten. Da- 
mit waren ungeheure Möglichkeiten aufgetan. Es 
ist nicht wahr, daß es von nun an nur »bizarre 
Willkür« geben mußte, Es gibt schlechten Barock, 
wie es schlechte Renaissance gibt. Im Wesen des 
Stiles lag nichts von »schlechter Kunst«. Nur das 
persönliche Gefühl wurde auf stärkere Proben 
gestellt. Bauen hieß nicht mehr komponieren, son- 
dern modellieren. Das veränderte selbst das Ma- 
terial. Travertinflächen und Verputzflächen tra- 
ten für die klaren Quaderungen der Renaissance 
ein. Man schichtete nicht mehr — man formte die 
ganze einheitliche Masse wie mit der Hand. Ein 
ungeheurer Zuwachs an der unmittelbaren Wir- 
kung der Person! Man konnte von nun an dem 
Bauwerke weniger die Weisheit des Baumeisters 
ansehen, als die Kraft seines Gefühls. Dies Ge- 
fühl war zunächst plastisch; das ganze erste Sta- 
dium des Barocks war plastisch. Der Bildhauer 
Michelangelo ging voran und schuf Baukunst von 
gleicher überlebensgroßer Gewalt und Stimmung, 
wie sie seine Figuren besitzen. 


Der Sinn für das unmittelbare Übergewicht der i 
Gesamterscheinung griff gesetzmäßig weiter, vom A. Frhr. von Ritter zu Grünsteyn. Deutschordenshaus in Mainz. 
Gebäude auf den Komplex. Die Durchführung 1720—1737 

großer Hauptachsen, die in den Villenanlagen 

der Renaissance schon sehr zu spüren ist, erhielt nun erst eine monumentale Bedeutung. Der gleiche Stil, 
der das einzelne Fenster nicht nach dem einzelnen Felde, die Säule nicht mehr nach ihrem Gebälke, das 
Gesimse nicht mehr nach dem einzelnen Geschosse, sondern alles nur noch nach dem Gesamtaufbau 
abstimmte, der hier alte Einheiten auflöste, schuf aus der gleichen Logik weit größere Einheiten neu. 
Michelangelo führte in seiner Gestaltung des Kapitolspalastes eine einzige Hauptachse vorwärts und 
aufwärts zugleich, die Treppe hinauf über den Platz auf den quergestellten Senatorenpalast hin und an 
ihm den hohen Turm hinauf. Die Gebäude zur Seite aber, das Kapitolinische Museum und den Konser- 
vatorenpalast, bildete er völlig gleich. Das Einzelgebäude verlor sein individuelles Recht. Was es verlor, 
kam dem Ganzen zugute. Nicht die Willkür wuchs, sondern die Organisation. Jetzt erst war der Stil 
großer Platzanlagen wiedergefunden, den das hellenistische Altertum und von ihm aus das antike Rom 
besessen hatte. Jetzt war die Möglichkeit eröffnet, schließlich eine ganze Stadt als einheitliches Kunst- 
werk zu planen — wofür noch heute manche deutsche Residenz des 18. Jahrhunderts Zeugnis ablegt. 
Alle die großartigen Platzanlagen des nördlichen Europa, die Einheitsschöpfung der französischen 
Könige in Versailles, wie die Schloßplätze von Würzburg oder Mannheim haben hier ihre Wurzel. Und 
die Projekte sind ja größer gewesen als das Erhaltene. Was hatte Schlüter für Berlin ersonnen! Noch ım 
19. Jahrhundert haben die Neugestaltung des inneren Paris durch Haußmann und der Semper-Hasen- 
auersche Entwurf für die Wiener Hofburg und ihre Museen in der gleichen Kraftrichtung weiter- 
gearbeitet. Die Zukunft wird sie wieder aufnehmen, weil sie nichts anderes heißt als Großzügigkeit — 
vielleicht geschieht es einmal am stärksten im späteren Deutschland und in Amerika. 


Der neue Stil erwies sich als die natürliche Sprache des neuen Menschen. Der erste große und schwere 
Barock, der das ganze Bauwerk mit einer majestätischen Plastik durchdrang, verband sich mit der ersten 
kräftigen allgemeinen Bewegung, die gegen den menschlichen Kern der Renaissance gerichtet und doch 
erst durch ihn ermöglicht war. Die Renaissance war heidnisch gewesen. Alle unterirdischen Nöte, die 
die Menschheit des Mittelalters geplagt hatten, sollten erloschen sein. Die Renaissance kannte kein 
Jenseits; der Sinn für das Geschlossene erstickte den Sinn für das Unermeßliche. Diesem Geiste war 


Michelangelo selber von Grund aus feind. Sein ganzes Schaffen predigte den Drang nach dem Unsicht- 
baren. Die mittelalterlichen Höllenschrecken waren dahin; aber aus dem Geiste der Renaissance hätte 
eine grenzenlose Banalität werden müssen, wenn nicht das Gefühl für die Rätselhaftigkeit des Daseins 
— das die Griechen nie vergessen hatten — nun in verinnerlichter Form wieder erwacht wäre. Der 
Mensch, der den Teufel überwunden, der moderne Mensch, den die Renaissance ausgerüstet hatte, ent- 
deckte wieder das religiöse Gefühl. Es kam als Zweifel, als Anklage, und wieder als Propaganda der 
Kirche — aber es war Verinnerlichung, Beseelung. Man grub in die Tiefe und drückte aus, was früher nie 
geformt werden wollte. Erst Michelangelos Figuren verraten das Erlebnis des Schaffens selbst. Sie sind 
nicht einfach da — sie entstehen und erscheinen, sie stellen das Schaffen selber dar. Genau so, wie die 
moderne Musik den Prozeß des Schaffens schon in seinen dunkleren Anfangsstadien aufspürt, wie sie das 
Thema werden läßt, anstatt mit ihm anzufangen, wie sie Dinge zum Klingen bringt, die früher unter 
der Schwelle des Bewußtseins bleiben mußten, so erweiterte auch die Kunst Michelangelos die Macht der 
Gestaltung auf den Werdeprozeß der Ideen selbst. 

Diese ungeheure Verinnerlichung, die aus dem Liegen oder Sitzen einer Figur einen pathetischen Vor- 
gang zu machen und mit dem pathetischen Vorgange das ganze einsame Gefühl des erwachten Menschen 
in der Welt emporzuholen wußte, konnte in dieser Form natürlich nur das Erlebnis eines Einzelnen sein. 
Aber die Verinnerlichung überhaupt, die Macht der seelischen Anliegen, kam überall in derberen und 
allgemeineren Formen zum Durchbruch. 

Dem Norden gelang zu einem großen Teile der Abfall von der alten Kirche. Diese selbst aber hätte 
sich aufgeben müssen, hätte sie nicht die Kraft gehabt, die Quellen der Religiosität wieder aufzudecken; 
— so kam die Gegenreformation. Die Kirche sollte verjüngt werden. Aber sie war nicht mehr die aner- 
kannte Macht, wie im Mittelalter. Sie war nur mehr ein Kämpfer unter mehreren; an die Stelle der 
diktatorischen Gewalt mußte die Propaganda treten. Aus dem heiligen Eifer dafür entstand die Gesell- 
schaft Jesu. Ihr Geist formte den römischen um. Die Päpste der Renaissance waren Mäzene gewesen, 
auch Mäzene des antiken Roms, dessen Reste sie ehrfürchtig ausgruben und erhielten. Die ersten Barock- 
päpste waren dem allen geradezu feindlich. Es ist ganz gleichgültig, ob sie daran Unrecht hatten, es 
kommt jetzt nicht darauf an, die Finsternis des Eifers, die Verirrungen in der Propaganda zu betonen. 
Das Entscheidende ist, daß es in der ganzen Welt wieder um seelische Dinge ging — in einer Welt, die 
durch die Renaissance geformt war und die Renaissance niemals vergessen konnte, die sich bewußst in das 
Diesseits gestellt hatte, aber, kaum getan, die alten Rätsel in höheren Gestalten wiederkehren sah. 
Während im protestantischen Norden die Kirche das Verantwortungsgefühl des Menschen durch das 
Ohr aufsuchte, mußte sie in der katholischen Welt auf seine ganzen Sinne zu wirken trachten. Und so 
geriet die barocke Baukunst auf die Bahn, von der aus sie die eine — und vielleicht die herrlichste — Seite 
des deutschen Barocks gewinnen mußte. Das Problem des Kirchenbaues kam in neuen Fluß; der starke 
Willensdruck der Gegenreformation legte sich verstärkend auch hinter das Schaffen der Baumeister. 

Er sorgte dafür, daß alle Wandlungen und Steigerungen des formalen Willens dem Kirchenbau vor 
allem zugute kamen, daß jede seiner Bereicherungen auch den Kirchenbau bereicherte. So gab es immer 
wieder Räume von erhabenem Zweck zu schaffen, für die der Bauherr selbst nichts lieber wollte — im 
großen Gegensatze zur protestantischen Kirche —als das unbedingt mächtigste Aufgebot alles dessen, 
was als schön und groß empfunden wurde. Der Kirchenbaumeister durfte freier werden als je zuvor; 
auch die allerpersönlichsten Absichten auf Schönheit mußten den Absichten der Kirche gleichgesetzt wer- 
den, der Architekt sollte Zaubermeister sein. Die letzte Phase in der schöpferischen Entwicklung des 
christlichen Kirchenbaues begann. Sie brachte zunächst, noch immer von Rom aus, noch einmal einen 
festen Typus, den Typus der Jesuitenkirchen. Dieser bedeutet die letzte Welle in einer großen geschicht- 
lichen Bewegung, die dem Auf und Ab von Ebbe und Flut der religiösen Stimmung entspricht. Die alt- 
christliche Basilika war ein ausgesprochener Längsbau gewesen, den ein halber Zentralraum geschlossen 
hatte — ein mehrschiffiges Langhaus mit Apsis. Es war die praktisch und symbolisch gleich richtige Folge 
der Notwendigkeit, die Menge der Gläubigen und den Priester, den Gemeinderaum und die Altarstätte 
einander gegenüberzubringen. Die Romantik hatte — ohne damit ganz durchzudringen — doch eine 
starke Neigung zum Zentralbau gehabt, zur einheitlichen Gruppenbildung gegenüber der Aufreihung 
der Formen in der Tiefe. Die Gotik brachte zugleich mit der Höhenrichtung eine erneute energische Be- 
tonung des Längsbaues. Die Renaissance dagegen hob den Kontrast von Gemeindehaus und Altarraum 
so weit als irgend möglich auf: wohl erkennbar in den Hallenkirchen des Nordens, mit allergrößter 
Entschiedenheit im Zentralbau Italiens. — Das ergibt eine große Wellenbewegung — eine Bewegung in 
der Spirale, wie Goethe das nannte —, in der die Romantik mit der Renaissance, das Frühchristliche mit 


dem Gotischen sich auf gleicher Linie treffen; und diese Wellenbewegung ist nichts Zufälliges. Immer 
wenn der lebendige kirchliche Sinn, wenn die Bedeutung der gläubigen Gemeinde im Vordergrunde 
stand, war der harmonische Gegensatz eines Langhauses zur Altarregion das natürlich Gegebene. Jedes- 
mal, wenn die Anliegen der Gemeinde zurücktraten, wenn die religiösen Massenbewegungen zurück- 
ebbten, erstarkte der formale Trieb, den Bau zu vereinheitlichen, womöglich zu zentralisieren, wie es im 
allgemeinen nur bei sachlich gegebenen Mittelpunkten, bei Grab-, Privat- und Taufkirchen sich von 
selbst ergab. Geschah dies aber, so trat jedesmal ein Mönchsorden auf, der dagegen die Rückkehr zum 
elementaren Christentum und damit ganz von selbst die Rückkehr zur Urform der christlichen Ge- 
meindekirche, zum Langhause mit halbzentralem Abschluß, predigte. So war es noch innerhalb der 
Romantik schon einmal mit den Kluniazensern gewesen. So hatten an ihrem Ende die Zisterzienser als 
die Wegmacher der Gotik gearbeitet. Und genauso traten am Ende der Renaissance die Jesuiten auf. 

Die Baugeschichte des römischen Petersdomes ist das lehrreichste Beispiel. Michelangelos Entwurf 
war, indem er die systematische Anordnung, die er vorfand, bis zum leidenschaftlich bewegten Organis- 
mus steigerte, schon ein Barockentwurf gewesen —aber es war immerhin noch wesentlich ein Zentral- 
bau. Auch dies freilich nicht mehr ganz: er gab durch eine vierzehnsäulige Vorhalle im Westen dem Bau 
schon eine einseitig klare Richtung an Stelle der vier ganz gleichberechtigten sternförmig vom Mittel- 
punkte ausstrahlenden Kreuzarme des Bramante. Die Jesuiten, die Kirchlichen überhaupt, wollten viel 
mehr, und sie,haben in hundertjährigem Kampfe gesiegt. Sie wollten den Anbau eines Langhauses und 
haben ihn zu Anfang des 17. Jahrhunderts erreicht. Es war nichts anderes als die Anpassung des neuen 
Jesuitentypus an den Zentralbau der Renaissance. Im Gesü (nach 1568) ist einer kuppelgedeckten Ost- 
partie mit sehr gering vorspringendem Querschiff ein Langhaus mit Kapellenreihen vorgelegt. Diese 
Ostpartie mit ihrem hohen Kuppellichte ist in ihrer Form nur durch die Renaissance ermöglicht, das 
Gemeindehaus aber bedeutet zweifellos die Wiederaufnahme mittelalterlicher Tendenzen. Es ist eine 
unverkennbare Erinnerung an das Langschiff der Basilika darin; die Kapellenreihen sind umgedeutete 
Seitenschiffe. Und so ist der ältere Barock überhaupt eine Art von durch Renaissance hindurch gesehenem 
Mittelalter. Er hat verwandte Schwingungen zumal mit der Gotik — aber das zentrale Element ist in 
dieser letzten gesetzmäßigen Zusammenfügung von Anfang an stärker und besser durchgebildet als je 
zuvor. Eine Blüte des Zentralbaugedankens war vorhergegangen, und ihre Leistung blieb, wie immer, 
auch in der anders gerichteten Folgezeit erhalten. Langbau und Zentralbau waren enger zusammen- 
gebracht, jeder mit stärkeren Traditionen beladen, konnten gleichsam aneinandergerieben und in späterer 
Entwicklung durcheinandergeschüttelt werden. Das ist dann auch wirklich geschehen, und in den freieren 
Kombinationsformen, die sich da ergeben, hat gerade eine einzigartige Leistung der Deutschen des 
18. Jahrhunderts bestanden. Seit den Tagen der byzantinischen Baukunst, deren Phantasie im großen 
auf verwandten Wegen ging, hat keine Kunst der Welt eine solche Fülle von Zwischenformen zwischen 
Langbau und Zentralbau gefunden wie der deutsche Barock. Es gibt keine geistreicheren Durchdringun- 
gen, als wir sie in Banz, Steinhausen, Vierzehnheiligen, Neresheim, Ottobeuren, St. Gallen finden werden. 

Natürlich konnten sie erst eintreten, wo der Typus, der als letztes Glied jener großen Wellenbewe- 
gung seit den ältesten Zeiten des Kirchenbaues angeschlossen war, zurückwich; und das geschah im gro- 
ßen erst, als der tragende Zwang der allgemeinen religiösen Willensströmung die Entscheidung der Mei- 
ster doch nicht mehr bestimmen konnte, als die moderne Persönlichkeit sich vollkommen frei den ele- 
mentaren Grundrißideen gegenübersah, fähig und bereit, sie zu biegen und durcheinanderzuschlingen. 
Das geschah bei uns wesentlich erst im 18. Jahrhundert. Und bis dahin hatte der ganze europäische Barock 
sein Gesicht verändert. 


Der Stil, wie ihn die unmittelbaren Nachfolger Michelangelos im 16. Jahrhundert, Porta z. B., vertra- 
ten, war von majestätischer Schwere gewesen, ein ausgesprochener Massenstil. Hier klang die Übermacht 
des Bildhauers überall durch. Aber schon das 17. Jahrhundert war kein Jahrhundert der Plastik mehr — 
es war eine Epoche ausgesprochener Vorherrschaft der Malerei. Die führende Kunst selber nahm aus Ita- 
lien am liebsten Nördliches auf, Wirkungen Corregios, der späten Venetianer, vor allem des Tintoretto. 
Ihre vordersten Kräfte lagen überhaupt im Norden, bei den großen Niederländern, bei Rubens, Rem- 
brandt. Italien blieb am mächtigsten in den Künsten des vergangenen Jahrhunderts — vor allem in der 
Baukunst —und zollte dem Malerischen seinen reichsten Tribut außerhalb der Malerei. Die Baukunst, 
darstellerisch wie sie nun geworden war, öffnete sich der Malerei, wie sie vorher sich der Plastik erschlos- 
sen hatte. Bis dahin hatte sie nur die Glieder wie die Proportionen mit einem übermenschlich gewaltigen 
Leben gefüllt; sie hatte noch nicht daran gedacht, über die wirklichen Grenzen der Formen hinwegzu- 


täuschen. Das kam jetzt. Auch dieses Mal war noch ein Bildhauer der bestimmende Geist, Lorenzo 
Bernini. Aber schon in der Geschichte seiner eigenen Kunst, der Skulptur, bezeichnet er gerade jene 
Epoche, in der die Plastik in das Malerische gedrängt wurde. Die einsam in sich selber ER 
gung von Michelangelos Gestalten wurde zur hastigen Gebärdensprache zwischen Figur un u 
gesteigert. Nicht mehr die Macht des Körpers, Energie nach außen zu verbreiten —_ die Bewegung selbst, 
der aufblitzende Augenblick war das Darstellungswürdige geworden. Das Unplastische, das Ungreif- 
bare, alles, was zwischen den Körpern und um die Körper herum sein Leben hat, erhielt gleiches und 
schließlich höheres Recht als die Körper. Flatternde Gewänder, wallende Wolken wurden gemeißelt. Es 
war nicht mehr ein plastisches Leben, das von innen gegen seine Grenzen anschlug; die Dinge wollten 
nicht mehr im Raume sein, sie wollten den Raum selbst ertäuschen, sie wollten nicht mehr mit ihren 
tatsächlichen Grenzen wirken, sondern mit ihrer Kraft, das Auge anzuregen. Genau so wurde es in der 
Architektur. Bernini brachte es fertig, die große Treppe im Vatikan mit tatsächlich zusammenlaufenden 
Wänden so zu bilden, daß sie von unten her weit größer aussieht, als sie ist. Die perspektivischen Ver- 
kleinerungen, die unser Auge schafft, wurden von der Baukunst tatsächlich hergestellt. Im Hofe des 
Palazzo Spada wurde das scheinbare In-die-Höhe-Steigen der Linien durch wirkliche Erhöhung des Flures, 
durch wirklich sich verkleinernde Steinplatten verstärkt, so daß eine Statue, diein Wahrheit nahe und klein 
ist, wie entfernt und groß erscheint. Das mag man Spielerei nennen — eshängt aber mit einer allgemeinen 
Neigung zusammen, die ernst zu nehmen ist. Die künstlerische Sehnsucht der ganzen Welt strebte nach den 
feineren und leichteren Verbindungen der Dinge, die erst das Auge schafft. So wurden auch die Einzelfor- 
men von dem Bestreben ergriffen, von Feld zu Feld, von Geschoß zu Geschoß sich hinüberzuschwingen, 
d.h. Formen anzunehmen, die nicht — wie bisher — die Materie abgrenzen, sondern freie Blicklinien für 
das Auge ziehen wollen. Die Entwicklung der römischen Kirchenfassade ist besonders lehrreich. Sie hat 
immer mehr die Lagerung der Geschosse in bestimmter Proportion durch das Zusammenschiefßßen der Mas- 
sen nach der Mitte und der Höhe ersetzt, und damit nicht nur die Horizontale durch Vertikale, sondern vor 
allem das Mathematische durch das Organische, das Zuständliche durch die Handlung verdrängt; aber auch 
hier gelangt sie, indem sie das Leben steigert, zum Malerischen. Man wagt es nicht nur, vorgekröpfte 
freie Säulen ohne Last herauszuschieben — man läßt die ganze nach Mitte und Höhe zusammengefaßste 
Fassade vor dem Blick auch noch nach der Tiefe gerundet zurückweichen. Man überträgt auf das Äußere 
Eindrücke, wie man sie im Innern an Apsiden erlebt; aber niemals im vollen Halbkreise — die flache 
Krümmung vertieft man für das Auge, indem man die seitlichen Flügelenden gegensätzlich vorschwellen 
läßt. Das Konkave wird, zwischen zwei Konvexen eingebettet, dem Auge über die Wirklichkeit hinaus 
aufgeredet; es verstärkt von sich aus zugleich die Schwungkraft des Konvexen, so daß die Masse etwas 
von den elastischen Bogenbewegungen eines Schlittschuhläufers annimmt. 

Unter der feurigen Bewegung dieser Linien krümmt sich das gerade Gebälke, es häuft sich und spaltet 
sich, der Giebel zerspringt und eine der Lieblingsformen wird die steigende und fallende, rollende und 
fließende Volute. Es kommt nie darauf an, wie der geformte Stein wirklich ist, sondern wie er sich am 
allgemeinen Scheine beteiligt. Nie denkt der Meister des entwickelten Barocks daran, daß eine Einzel- 
heit, ein Türrahmen, irgendein Profil gerade so oder so ein für allemal am besten zu bilden sei — er sieht 
nichts auf die Gesetze seiner eigenen Form an, er glaubt nicht an sie und darf nicht daran glauben, denn 
er gibt der Materie eine gänzlich unmaterielle Aufgabe. Sie soll das Auge auf neuen elastischen Bahnen 
tragen, wie sie der Schnelligkeit des Blickes, seiner verschmelzenden Kraft, seiner Fernkraft entsprechen. 
Das ist nicht bloß »Verlogenheit«, das ist vor allem Vergeistigung. Schlecht ist es nur, wo es ohne inneren 
Trieb geschieht — aber dann sind alle Stile schlecht. Schon mit Michelangelo hatte die Vergewaltigung 
der Einzelformen begonnen, und zwar in einer Weise, die dem grofßßgesinnten modernen Architekten — 
wo er einmal vorkommt — selbstverständlich ist. Das Fenster an Porta Pia etwa ist lediglich auf die 
Entfernung abgestimmt, in der die Gesamtmasse am stärksten wirkt, und darin ist es wundervoll; vom 
Standpunkte der Renaissance aus, auf seine Durchbildung geprüft, sieht es beinahe roh aus. Dieser Sinn 
des Ganzen, der von den Anfängen desBarock an derart über den Sinn der Einzelheit triumphierte, war 
nun also selbst noch abgewandelt. Man eilte mit Riesenschritten einer Auffassung zu, die zuletzt nichts 
anderes wollte, als die Oberflächen aller Dinge für das Auge so verschmelzen wie die Farbenflecken im 
Bilde, die Materie durch Hinwegspielen über ihre Grenzen überwinden und das Endliche unendlich 
erscheinen lassen. 

Man war imstande, aus wirklicher Architektur durch gemalte in einen ertäuschten Himmel hinüber- 
zugehen und gerade da zu lösen, wo man früher gefestigt hatte, eine nahe kompakte Decke als fernen 
weiten Luftraum und eine Altarregion wie ein mystisches Jenseits zu behandeln. Man wagte es, eine 
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Entfernung absichtlich unkontrollierbar zu ma- 
chen, um das Unermeßliche ahnen zu lassen. An 
der Wende vom 17. zum 18. Jahrhundert steht 
Andrea Pozzo, ein Kirchenmaler und Kirchen- 
architekt, der eine malerische Perspektive, eine 
»Prospectiva Pingendi« herausgab, die das 
Außerstean Grenzverwischung zwischen »Schein« 
und »Sein« bedeutet. Die Kunst seiner Decken- 
malerei vor allem ist ein System stetiger Auf- 
lösung des Festen in das Ätherische, eine An- 
weisung, vom wirklichen Wandgesimse durch 
gemalte Brüstungen bis zum freien Himmel zu 
gelangen — und er wandte sie nicht nur an der 
Decke an. Seine Dekoration des Chores von 
J. Ignatio ist eine vollkommene Umwandlung 
des gebauten Raumes in eine gemalte Sphäre. 
Nach den großen Universalkünstlern waren die 
bauenden Plastiker gekommen — jetzt gab es 
bauende Maler. 

Diese Verbindung der Architektur, deren gan- 
zes Wesen uns auf das Dauernde und Greifbare 
gerichtet scheint, mit der Malerei, deren letzte 
Werte aus dem Ungreifbaren, Schmelzenden, ja 
Flüchtigen erwachsen, brachte es mit sich, daß 
eine Blütezeit des Gelegenheitsbaues heraufkam. 
Die Zeit war groß in Ehrenpforten, in Festplät- 
zen, in Theaterdekorationen. Das Theatrum 
Sacrum der Jesuiten war selbst ein Mittelding 
zwischen Baukunst und Festspiel. Männer wie 
die Galli Bibiena bildeten eine ganz neue 
Fähigkeit, eine Kulissenbaukunst aus. Und nicht 
selten wurden am vergänglichen Festbau Reize 
entdeckt, die dem steinernen zugute kamen. So UDe an aen raaen 
nahe war das vergänglich Gemeinte und das re 
monumental Gemeinte aneinandergerückt, daß 
auch der Festzug oder das Feuerwerk, Wirkungen weniger Stunden oder gar Minuten, mit der gleichen 
großartigen Sorgfalt in Kupferwerken veröffentlicht wurden wie Paläste und Kirchen. Und tatsächlich 
waren es die gleichen Gehirne, denen sıe entsprangen. 


Auf dieser Stufe aber, wo das Malerische zugleich mit dem Drang nach dem freiesten persönlichen Aus- 
drucke den Sieg gewann, hatte auch der italienische Barock schon die Wanderung nach Norden angetre- 
ten, die für die ganze Kunst seit dem 17. Jahrhundert charakteristisch ist. Die Oberitaliener hatten die 
Macht gewonnen. Neben dem Süditaliener Bernini und dem Mittelitaliener Pietro da Cortona tritt 
schon in der römischen Baukunst vor 1650 der Oberitaliener Borromini am stärksten hervor. Von da an 
neigt sich die Waage immer mehr nach dem Norden und nach den geistigen Tendenzen, die ihm gelegen 
sind. Nicht weniger wichtig als die Oberitaliener in Rom sind die in der eigenen Heimat. Mailand, Turin, 
Genua, Venedig bringen ihren eigenen Barock hervor. Von den Menschen am südlichen Abhange der 
Alpen war es aber noch niemals ein weiter Weg zu den Menschen am nördlichen. Das germanische Blut 
im nördlichen Italien, das romanische im südlichen Deutschland begegneten sich gleichsam über Kreuz. 
Als nach dem Dreißigjährigen Kriege die Bautätigkeit bei uns überhaupt wieder möglich wurde, haben 
die gleichen Menschen uns die Fackel der großen Ideen nach Norden weitergereicht, die sie ım Süden 
ihres eigenen Landes empfangen hatten. In der ganzen zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts haben die 
Oberitaliener in unserem Süden die erste Rolle gespielt. An ganz wenigen Punkten — man pflegt gern 
den Kemptener Dom zu nennen — hat sich schon ein Ansatz deutscher Eigenart gezeigt. Erst gegen 1700 
hin begann der Aufstieg der nationalen Kunst, dann allerdings in einer unerwartet großartigen Breite 
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und Tiefe. Die praktische Verbindung ist hier durchaus der Ausdruck der seelischen Beziehung gewesen — 
nichts Außerliches und Zufälliges. Menschen wie Borromini oder wie Guarini haben in ihren Anlagen 
etwas Ungestümes, Eigenwilliges, Suchendes, in der ersten Wirkung Absurdes, das an die Krausheit und 
geistreiche Verbohrtheit typisch deutscher Menschen erinnert. Und von Andrea Pozzo, dem Tiroler, wis- 
sen wir schon nicht mehr, ob er Deutscher oder Welscher war. Seine »malerische Perspektive« ist gerade 
in der deutschen Ausgabe besonders verbreitet gewesen, und seine Malkunst hat ihre herrlichsten Früchte 
auf deutschem Boden getragen: in den Bruchsaler Fresken des Johann Zick, der wohl hinter dem Tiepolo 
des Würzburger Treppenhauses — der freilich unerrreichbar bleibt— auf diesem Gebiet malerischer Fort- 
setzung der Architektur der Größte seiner Epoche war. 

Mit der traumhaften Freiheit der Mittel, die der europäische Barock besaß, gerade als der deutsche 
aus ihm hervorging, war natürlich ein letzter Punkt erreicht. Aber doch nicht zum Schaden der Deut- 
schen. Die treibende Kraft der Architektur, die Raumphantasie, war durch das Raffinement der Mittel 
keineswegs zu ersticken. Einmal darf man nicht vergessen, daß die bauenden Maler nur eine extreme 
Gruppe darstellen. Es gab schließlich auf der andern Seite auch eine sogar antibarocke Unterströmung, 
die an das feste Gesetz der einzelnen Form glaubte. Ja, die »fünf Säulenordnungen« sind sogar nie so 
oft genannt worden, wie von dieser Zeit, deren beste Kräfte am wenigsten mit ihnen anzufangen wuß- 
ten: Beide Richtungen konnten hier noch nicht entscheiden. Das Entscheidende bleibt, daf es keinem 
wahrhaft großen Meister verwehrt ist, das Gewaltigste an Raumkraft auszudrücken — auch wenn die 
Fülle der Mittel sich bis in das Unmöglich-Scheinende vermehrt hat. Diese Mittel brauchten nur an Men- 
schen zu gelangen, die nicht von ungeheuren Kulturleistungen erschöpft waren — wie die Italiener um 
1700 —, die vielmehr eine elementare Absicht auf große Architektur mit sich brachten. Gerade dann 
konnte aus späten Mitteln und jungern Willen eine Kunst vom seltsamsten Dufte entstehen. 

Dies war, durch ein tragisches Wunder, die Lage der Deutschen. In einem durch eigene Leistung herr- 
lich gewordenen, nun aber verwüsteten und zerrissenen Lande, gestoßen und zerschlagen, aber von unbe- 
siegbarer Naturkraft, von jeher nach innen horchend und von schwerer Zunge, nun noch durch eine ver- 
wilderte Sprache, durch ein barbarisiertes Denken gehindert, alle neue Sehnsucht gleich in die geliebten 
dichterischen Formen auszugießen, sahen sie den ganzen unendlich bunten Reichtum auf sich zukommen. 
zu dem die Kunst der Nachbarn sich entwickelt hatte, und fanden — genau wie einst im Mittel- 
alter — in den Formen der »stummen« Baukunst die Sprache für den inneren Drang und Klang. Wären 
sie wirkliche Barbaren gewesen, so hätten sie im Rausche ertrinken müssen. Sie waren sozusagen »künst- 
liche«. Ihre Kräfte hatten wie unter Schnee gelegen, sie waren wohl verfroren und steif, aber sie brauch- 
ten sich nur zu recken. Es war dieses Mal ein günstiger Fall der gewohnten Erscheinung, daß das Große 
in Deutschland gern unmodern ist. Die ganze Entwicklung von Michelangelo bis Bernini und weiter noch 
hatten die Deutschen verschlafen. Nun traten sie, erwacht, mit Absichten auf, in denen noch jung und 
gegenwärtig war, was die andern längst verloren hatten. Die künstlerischen Mittel, die sie der Allgemein- 
entwicklung entnahmen, waren an sich etwas Letztes und Spätes — aber die Gedanken, die sich ihrer 
bedienten, waren von beinahe altertümlicher Großartigkeit. Nirgends besaß man damals mehr die Ge- 
walt des Wollens, die aus dem neu werdenden Deutschland aufsprang. Man mußte nur schnell lernen. 
Die Energie, mit der das geschah, hat selbst in der Form etwas Ähnliches, wie — auf tieferer Stufe — die 
politische Modernisierung Japans. Nur eine Generation lang herrschten die Italiener, in der nächsten 
waren sie von deutschen Schülern umgeben — spätestens in der dritten gab es den deutschen Barock. 


Schon vor dem Dreißigjährigen Kriege einmal hatte es so ausgesehen, als wollte jenes großartig mäch- 
tige Raumgefühl, das die Deutschen auch im Mittelalter vor den Franzosen vorausgehabt hatten, sich an 
italienischen Gedanken neu entzünden. Damals, an der Wende vom 16. zum 17. Jahrhundert, blieb es in 
der Minderheit. Die Nation im großen eilte schon auf die Katastrophe hin. Sie war wie gebannt durch 
religiöse Kämpfe und Sorgen. Die Architektur spiegelte etwas wie allgemeine Zersetzung wider. So 
viel Phantasie an Erkern und Portalen, so viel echte und originelle Schönheit im einzelnen die »deutsche 
Renaissance« besaß — sie zeigte nur selten die Fähigkeit, im großen zu denken. Das Handwerk, der 
berechtigte Ruhm Deutschlands, war zum Schaden der Architektur allzusehr im Vordergrunde. Nicht 
Raumbildung, sondern Glieder-, ja Schmuckbildung war die Stärke der Zeit. Schreinermeister schrieben 
die Lehrbücher der Baukunst. Die Jesuiten selbst tasteten zwischen einer Art Gotik und der Renaissance 
herum — es war eine große Verworrenheit und Unordnung. 
£ K Melen en wie ein dröhnender neuer Klang die gewaltige Raumschöpfung von 
t. Michael zu München. Die Schwäbisch-Bayerische Hochebene — Augsburg, Landshut, München voran — 


war schon vorher der erste Aufnahmeweg für italienische Spätrenaissance gewesen. Herzog Wilhelm V. 
der eifrige Anhänger der Gegenreformation, holte mit den Jesuiten zugleich einen Baugedanken er 
Land, der so nur aus Italien kommen konnte, dessen ganze Ausführung aber schon wesentlich in deutsche 
Hände kam, und der dann nach der künstlichen Pause des Dreißigjährigen Krieges und seiner nächsten 
Folgen nur in Deutschland wieder aufgegriffen und erstaunlich weitergebildet wurde. Es war eine Um- 
wandlung des römischen Gesü nach dem Raumbilde des einheitlichen Saales hin. Im Grundplane war die 
erhöhte Kuppel fortgelassen, eine einzige gewaltige Tonne überwölbte das Ganze in gleicher Höhe. Und 
im Aufbau waren über den Kapellen Emporen eingefügt, die Kapellenwände selbst aber nichts anderes 
als eingezogene Strebemauern. Dadurch war ein wundervoll mächtiger Raum geschaffen, von einer 
Breite und Einheitlichkeit, wie sie bislang unter der Herrschaft des mittelalterlichen Gliederbaues immer 
erst geahnt werden konnte, nirgends aber großartiger als in Deutschland — man denke an Straßburg, 
Magdeburg, Münster — erträumt worden war. So italienisch der unmittelbare Gedanke war, er schlug 
doch an eine Saite des deutschen Raumgefühles an. ; 
Niemand kann sagen, was nun hätte werden können, wenn nicht der Dreifßligjährige Krieg dazwi- 
schen gefahren wäre. St. Michael selbst blieb einzig. Aber ein verwandter Geist lebt doch in den Jesuiten- 
kirchen von Eichstätt, Dillingen, Neuburg weiter, in den Werken der Graubündener Gilg Vältin und 
Hans Albertaler. Und in der profanen Baukunst waren Elias Holl von Augsburg und Jakob Wolf von 
Nürnberg verwandte, und zwar wirklich große und selbständige Geister. Hier war — mit Mitteln der 
italienischen Nachklassiker, Palladios vor allem — eine Richtung auf dem Wege, die das Ganze und 
Mächtige, das Große und Einheitliche mitten in dem Gewirr der zu vielen, zu kleinen, zu schreinerhaften 
Formen durchsetzte. Diese Richtung wurde wohl wirklich durch die Katastrophe abgewürgt. Das Beru- 
higende ist nur, daß Deutschland, sobald es wieder zum Schaffen frei wurde, auch diese Richtung wieder 
aufnahm, daß die einzige ganz konsequente Schule des deutschen Kirchenbarocks, in der Werk auf Werk, 
Meister auf Meister an einer Aufgabe fortarbeiteten, die oberschwäbische nämlich, genau bei der Fassung 
von St. Michael einsetzte, um sie immer schwäbischer und immer deutscher zu gestalten. Auch dies blieb 
dem Barock vorbehalten. Auch hier hatte er zu retten, gutzumachen und nachträglich in Lauf zu setzen. 
Zuerst aber kam der Krieg und die große Unterbrechung. Als sie vorbeigegangen, hatte die ganze 
Formensprache sich verändert, und die Deutschen mußten zuerst dazu gebildet werden, ihre eigenen Pro- 
bleme wieder aufzugreifen. Hier halfen die Italiener. Sie standen im ganzen 17. Jahrhundert noch an 
der ersten Stelle. Ganz verschwanden sie auch später nicht, aber sie führten nicht mehr. Der Prozeß der 
Verdeutschung ist klar zu übersehen. Schon in der ersten Hälfte des Jahrhunderts nahm der Salzburger 
Domneubau Santino Solaris ein nordisches Problem in Angriff: die hohen Westtürme, die der Fassade ım 
Sinne des römischen Gesü seitlich anzuschließen waren. Im Passauer Dom Luragos und Carlones, in der 
Würzburger Stift-Haug-Kirche Petrinis, in der Münchener Theatinerkirche Agostino Barellis, wo immer 
Italiener in Deutschland bauten, kehrte auch dieses Problem wieder. Die Italiener bauten in Deutsch- 
land anders als in Italien. Und diese Problemstellung war das erste. Dann aber wurde es überall so, wie 
es in Würzburg zu beobachten ist. Dort hatte seit 1660 Antonio Petrini den Barock in Gang gebracht. 
Um 1700 umgaben ihn schon zwei selbständige Mitarbeiter: der eine war Valentino Pezzani, der andere 
aber — auch wenn er nicht Josef Greising geheißen haben sollte — nach Ausweis seines deutschen Spät- 
renaissancegefühls sicher ein Deutscher. Dann kam Neumann, und mit ihm eine hohe und originelle 
Reife, an der selbst die französischen Zeitgenossen schon den deutschen Charakter verspürt haben: »viel 
auf italienisch Manier und etliches Teutsche dabei«. Seine Generation hatte sich schon in die beiden Auf- 
gaben höchster Macht- und Prachtentfaltung hineingefühlt, die das Zeitalter den Meistern anbieten 
konnte. Es waren die Kirche und der Palast; — Aufgaben also, die zwar höchst zweckvoll gelöst werden 
können, deren ausgesprochen vornehmer Zweck es jedoch der Form immer gerne nahelegt, selbst zum 
Zwecke zu werden. Für die großen Gedanken, in denen sich die erwachende Kraft des Landes gleichsam 
Luft machen mußte, ehe sie dieSprache wieder fand, waren hier die besten Gelegenheiten zur Entfaltung 
gegeben. Die Gegenreformation war nicht mehr der stärkste Auftraggeber. Die Kriege, der Dreißig- 
jährige, wie die des Prinzen Eugen, hatten einen neuen Schwertadel geschaffen, der besonders im öster- 
reichischen Deutschland neue Aufgaben der Profankunst stellte. Neben ihnen traten die weltlichen und 
besonders die zahlreichen geistlichen Fürsten auf. Und die allergrößte Beachtung verdienen diejenigen 
Bauherren, die Kirche und Palast zugleich und in höherer Vereinigung forderten: die Klöster. Hier 
waren Bauherr und Baumeister sich seelisch am nächsten: hier steckte vieles vom Besten des deutschen 
Volkes. Seine alte Liebe zur Kunst — ohne die die große Entwicklung des deutschen Handwerkes in den 
guten Zeiten gar nicht zu erklären wäre — hatte sich in den schlechten Zeiten hier ihre Oasen geschaffen. 
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In der allgemeinen Verarmung war sie auf Reserven zurückgedrängt, die einstmals im Mittelalter 
den Ausgang aller Kunst überhaupt ermöglicht hatten; und von hier aus trat sie einen neuen Triumph- 
zug an. Man muß einmal durch die inneren Räume eines gut erhaltenen barocken Klosters — am besten 
wohl die von St. Florian bei Linz — gehen, um zu verstehen, daß sich hierher etwas Ewiges am deutschen 
Menschen, seine Liebe zum Festen und Prächtigen in der unmittelbaren Umgebung hineingerettet hatte. 
Man betrog sich wohl selbst hier mit dem Vorwande, Gasträume für fremde Fürstlichkeiten halten zu 
müssen. Der Anlaß war da, aber er wurde über allen Maßstab hinaus befriedigt. Es war eine Sehnsucht 
nach solider Pracht um ihrer selbst willen, und sie entsprach genau der Sehnsucht des ganzen Volkes; sie 
rief eine seiner ältesten Tugenden, die Phantasie im Handwerk, wieder wach. Man darf darauf hinwei- 
sen, daß gerade durch die Klösteraufträge einer neuen Blüte aufgeholfen wurde, die das ganze 18. Jahr- 
hundert gelebt hat. Denn viel mehr, als der Laie ahnt, geht hier unter fremdem Namen. Wie viel Glanz 
auch des französischen Rokoko ist deutsche Leistung! In Versailles haben zuweilen mehr Deutsche als 
Franzosen gearbeitet, und gerade unter den allergrößten Namen, die der »Gloire« gedient haben, sind 
die Namen frisch zugewanderter Deutscher, wie Oeben, Riesener, Schwertfeger. 

Und doch ist das geschichtlich Wichtigere und geistig noch Höhere die große Baukunst. Es wird für 
den Instinkt der deutschen Klöster immer ein ehrenvolles Zeugnis bleiben, daß sie genau zu der Zeit, in 
der sich der nationale Barock aus dem italienischen herausbildete, von einem Bauehrgeiz ergriffen wur- 
den, der völlig an den architektonischen Rausch erinnert, wie wir ihn aus Chronistenberichten des Mit- 
telalters, besonders des 11. Jahrhunderts kennen. Überall wurden die alten Kirchen, auch wenn sie groß 
und höchst lebensfähig waren, niedergerissen, um unerhörten Gesamtanlagen Platz zu machen. Wieder 
ging man über jeden praktischen Sinn hinaus. Man muß sich klarmachen, daß die riesenhaften Gesamt- 
pläne von Einsiedeln, Weingarten, Ebrach, Fulda, Banz, Melk, St. Florian, Göttweig, Klosterneuburg — 
um nur einige zu nennen — alle gleichzeitig in den verschiedensten Gegenden des süddeutschen Kunst- 
gebietes geschaffen und begonnen wurden. Es sind Anordnungen ganzer Palastfolgen um Kirchen und 
auf Kirchen hin. Die Meister der Klöster mußten zugleich Palastarchitekten sein, und es ist schon darum 
Zeit, auch über die Vorbedingungen des Palastbaues noch einige Worte zu sagen. 


Wenn es notwendig ist, wie für die ganze künstlerische Grundstimmung, so für den Kirchenbau im 
besonderen das Italienische weit in den Vordergrund zu rücken — obwohl von Anfang an zumal im 
Norden auch Niederländer und Franzosen tätig waren —, so ist es richtig, beim Schloßbau mehr an 
Frankreich zu erinnern. Auch da aber darf man wohl etwas vorsichtiger sein, als es die übliche Meinung 
ist. Gerade, was uns so charakteristisch französisch erscheint, die Durchführung architektonischer Haupt- 
achsen über das Gebäude bis tief in den Garten hinaus, ist keineswegs eine französische Erfindung: es ist 
vielmehr eine der Grundideen, mit denen die italienische Renaissance den Barock vorbereitet hat. Der 
Vorrang Frankreichs ist zunächst ein gesellschaftlicher Vorrang. Und sogar die früher allein bemerkte 
»Abhängigkeit« der deutschen Schlösser von Versailles ist mehr gesellschaftlicher als künstlerischer Natur. 
Frankreich hatte den Barock auf früherer Stufe kennengelernt, es hatte sich seine eigene Note geschaf- 
fen mit einer starken Dosis Klassizismus, wie es diesem Lande verstandesmäßiger Klarheit entsprach. 
Das war gerade die Note, die wir am wenigsten haben wollten. Frankreich hat aber allerdings das Ver- 
dienst, in der riesenhaften Gesamtschöpfung von Versailles das vollendetste Beispiel an Einheitlichkeit 
und Pracht zugleich gegeben zu haben. Eine Reihe seiner größten Baukünstler hat daran gebaut, und 
zwar in der unzweifelhaft einheitlichen nationalen Bauweise, wie der Volkscharakter sie forderte. Der 
altfranzösische Typus des Chäteau, der zum regelmäßigen System gewordene Komplex aus vielen 
gegeneinander abgedachten Gebäuden, wurde mit der italienischen Gartenkunst verbunden. Mansart, 
der Architekt, und Le Nötre, der Gartenkünstler, schufen eine gewisse Gesamtform, die von so weit 
sichtbarer Stelle aus nach allen Ländern wirken mußte. 

Das Schloß, wie es am Ende des 17. Jahrhunderts feststeht, hat vor allem zwei Wendungen: die Hof- 
oder Stadtseite und die Gartenseite. An der Hofseite ist es nach innen hufeisenförmig eingezogen, in der 
Weise, wie sich schon die älteren Pariser Stadthotels vornehm gegen die Straße reservierten. Zwischen 
den vorspringenden Seitenflügeln ergab sich, vorn durch Gitter und Portale geschlossen, die »Cour d’Hon- 
neur«, der Ehrenhof. Nach der Gartenseite aber ist der Grundriß nur zart, zuweilen gar nicht bewegt. 
Hier soll von einheitlichen — nur im Aufbau glanzvolleren — Rückenfront aus noch ein weiter 
Raum ganz mit Achsen und Umspielung von Achsen durchdrungen werden. Das Gelände soll jetzt stei- 
gen oder Fallen — nach französischem Geschmacke am liebsten fallen. Es ist die gelassen sinkende Raum- 
form, die wir auf vielen Bildern Watteaus finden. In Hildebrandts Sommerschloß des Prinzen Eugen ist 
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sie besonders wundervoll zum Ausdruck gekom- 
men. ‚Aber es gibt auch steigende Gartenseiten, 
z.B. in Würzburg, wo der Verlauf der Befesti- 
gungslinien nur geringe Achsenlänge erlaubte und 
man die Tiefe durch die Höhe ersetzte. Das wirkt 
dann mehr italienisch. Grundlegend ist in jedem 
Falle der Wille, ein System von Form von der 
Gartenseite auszubreiten, das sich schließlich ge- 
gen die freie Natur verlieren, zunächst aber die 
Natur in Architektur verwandeln soll. Das ist 
eine Folge der gleichen Grundsätze, die auch die 
barocken Platzanlagen geschaffen haben. Es ist 
eine außerordentliche Stärkung der Tiefendimen- 
sion und ihrer gestaltenden Macht. Das aller- 
eigenste der Architektur, die Raumbeherrschung 
im elementarsten Sinne, dieRaumabgrenzung im 
Freien, wurde hier wieder aufgenommen. Sie war 
schon vor allen Zeiten des künstlerischen Häuser- 
baues dagewesen, in den vorgeschichtlichen Stein- 
setzungen; und ihr Kern war noch in den ägypti- 
schen Prozessionstempeln und Sphinxalleen zu 
erkennen gewesen. Hier, am Ende einer langen 
und einseitig gewordenen Entwicklung des Häu- 
serbaues, kehrte in raffinierter Form das Elemen- 
tare wieder. Am Wiener Palais Schwarzenberg 
kann man sich einen beliebten Typusklarmachen. 
Vom Gebäude zum Garten vermittelt die Rampe. 
Treppen führen von ihr zum Blumenparterre. 
Statuen bezeichnen — wie schon in Michelange- 
los Kapitolsanlage — die engeren und weiteren 
Umschreibungspunkte der Hauptachse. Im Blu- 
menparterre wird selbst der Rasen mit ornamen- 
talen Figuren bepflanzt. Auch hier die gleiche Unterordnung aller Einzelwerte unter den Gesamtzweck. 
Es kommt nicht auf die lebendige Schönheit der Pflanze an, sondern auf die figürliche Wirkung. Die 
Hauptachse dringt zu freierem Ausblick in die Tiefe. Bei kleinen Anlagen genügt eine Mittelallee, am 
liebsten aus Kastanien, die zuletzt sich im freien Naturpark verliert, am besten aber vorher noch auf 
ein leichteres Gebäude, eine Orangerie, einen Pavillon zugeführt wird. Berühmt ist die Schönbrunner 
»Gloriette«, ein luftiges Belvedere, mehr Galerie als Haus, das bei steigender Gartenseite als obere Krö- 
nung dient. Dort in Schönbrunn kann man auch noch heute den stärksten Eindruck von jenen Baum- 
kulissen erhalten, die später von der literarischen Epoche Goethes so heftig bekämpft und durch die 
sentimentale Verwilderung des »Englischen Gartens« ersetzt worden sind. Diese festen Wände aus 
beschnittenen Bäumen, die nach allen Seiten strahlenförmig ausgehen, vermitteln einen bewundernswert 
starken, ja strengen Eindruck von Richtung. Die scharfen Kanten an den dunkelgrünen Massen, die das 
Licht klar und warm betont, haben etwas wahrhaft Großartiges, das geradezu ägyptisch wirkt. Das 
Bewußtsein, daß dies alles wieder lebende Pflanzen sind, gibt dazu eine unbeschreiblich seltsame Unter- 
schwingung — die Verbindung mit der Natur, die für dieses späte Stadium der Gestaltung charak- 
teristisch ist. 

Zu den Pflanzen aber kommt noch das Wasser hinzu. Das barocke Rom hatte eine Reihe vorbild- 
licher Brunnenanlagen geschaffen, die mit der festen Steinform die Formen des beweglichen Elements 
verbanden, und schon seit Raffaels Villa Madama ist es ein feststehender Kunstgrift, das Gefäll des Ge- 
ländes zu Kaskaden auszunutzen. In Versailles sind diese majestätisch breit geworden, wie es dem hori- 
zontalen und ruhigen Charakter der französischen Gesamtschöpfung entspricht. Die architektonische 
Kaskade an sich aber ist italienisch. Der letzte und gewaltigste Klang gerade des italienischen Spätbarocks 
ist Guernieris einzig-schöne Kaskadenanlage in Wilhelmshöhe bei Kassel. Gerade hier in Kassel, an der 
Grenze von Ober- und Niederdeutschland, der Grenze auch des italienischen und des französischen 


M. D. Pöppelmann (?). Dinglingerhaus, Dresden, Jüdenhof 5 


15 


Einflußgebietes, gerade da, wo die ausgedehnte Anlage der Karlsaue mit ihrem System radianter Alleen 
und Gräben über den Bowlingreen von der Orangerie aus ein vorzügliches Beispiel der am Boden sich 
ausbreitenden Kunst Le Nötres gibt — kann die stolze Einbettung der Riesenkaskade in die Einheit 
eines mächtigen Bergrückens ein klares Bild der Gegensätze gewähren: wie das Französische breit, klar 
und fein, das Italienische steil, rauschend und mächtig ist. Es ist selbstverständlich, daß der seelischen 
Lage des deutschen Volkes der italienische Geschmack weit mehr entsprach. 


Das zeigte sich auch in der inneren Gestaltung. Die Aufgaben kamen mehr von Frankreich her, die 
Lösungen zuerst mehr von Italien — was aber entstand, war überhaupt etwas Neues. In Frankreich 
stand der Wohnlichkeit im Vordergrunde, in Italien die Repräsentation, in Deutschland die künstlerische 
Sehnsucht nach Festlichkeit um ihrer selbst willen. Die Gepflogenheit, ein hohes Mittelrisalit, ein »Corps 
de Logis«, durch niedrige »Galerien« mit erhöhten Eckpavillons zu verbinden, hielt sich an Frankreich. 
Das Verhältnis zwischen Wohnzweck und Kunstform glich mehr dem italienischen. Die kleinen versteck- 
ten Gänge, die »degaegments«, die Korridore blieben eine besondere Technik der Franzosen. Um so 
geringer wurde — trotz einiger guter Beispiele — die Bedeutung des Treppenhauses bei ihnen; und gerade 
dies war bei den Deutschen vollkommener Selbstzweck. In Versailles hat man die Treppe geradezu 
schamvoll versteckt. In Deutschland wurde sie das strahlende Zentrum der ganzen Schöpfung. Sie bil- 
dete mit dem großen Festsaal (salone) und dem Gartensaal (sala terrena) den künstlerischen Kern. Es 
gibt dabei verschiedene Grundmöglichkeiten, zwei vor allem. Im Wiener Belvedere und in Pommers- 
felden z. B. liegt das Treppenhaus vor dem Festsaal mit dem Gartensaale darunter, es dringt in voller 
Breite — als das vorderste Erlebnis des Ganzen wirkend — in die Tiefe des mittleren Hauptkörpers ein. 
In mehreren Läufen sich wendend und steigend, hat die Treppe die doppelte Aufgabe, die Fußhöhe des 
großen Saales zu gewinnen und unter ihm hinweg den Durchgang zu Gartensaal und Gartenseite zu 
eröffnen. Unbeschreiblich köstlich ist das im Belvedere gelungen, wo der Eintretende den Eindruck der 
steigenden Treppe und im Durchblicke auch des fallenden Gartengeländes gleichzeitig genießt. In Pom- 
mersfelden ist das bis zu einem fast grotesken Querschnitt gediehen: die ganze Höhe wird von dem frei 
aufsteigenden Treppenhaus eingenommen, das mit den Vorräumen mehr Tiefe beansprucht als die Fest- 
räume dahinter selbst. Beide Male ist übrigens der Gartensaal als Grotte der Natur schon angenähert. 

In Schleißheim dagegen tritt man nicht gleich in das Stiegenhaus, sondern zuerst in ein niedriges 
Vestibül, hinter dem — geradeaus — der Gartensaal folgt; über beiden ruht der Festsaal. Daher wendet 
die Treppe sich vom Vestibül seitlich, um dann auch nicht von der Tiefen-, sondern von der Breitenachse 
aus den großen Saal zu gewinnen. Vom gleichen Grundsatz ging Neumann in Würzburg und in Brühl 
aus. — Ohne Beipiel schön ist die Anlage des Bruchsaler Treppenhauses. Sie ist in so hohem Grade rein 
architektonisch, daß es aussichtslos ist, sie abbilden zu wollen. Man müßte eine Folge, eine ganz zauber- 
hafte Verwandlung geben. Die Treppe ist nur der Träger eines zeitlichen Erlebnisses von musikalischer 
Entwicklung in das Lichte und Freie hinein. Im Vestibül befindet man sich wie in Schleißheim unter 
einem Festsaal — aber es gibt in der Tiefe noch einen zweiten; und zwischen beiden entfaltet sich die 
Treppe. Der als Grotte charakterisierte Durchgang zur Gartenseite, dem man im Vestibül zunächst 
gegenübersteht, ist auf Stützen gewölbt und oben mit einer Platte geschlossen. Neumanns Vorgänger 
hatte hier schon einen elliptischen Hohlraum geschaffen; aber erst der große Würzburger Meister selbst 
gab die heutige Ausgestaltung, indem er eine »der Umfassungsmauer konzentrische, inselartige Platt- 
form« schuf (Dehio). Der Aufgang windet sich also zwischen zwei konzentrischen Ellipsen in die Höhe. 
Mit jedem Schritte verändert sich der Eindruck, die Überschneidungen wandeln sich; man sieht zuerst 
ncch durch große liegende ovale Öffnungen in die dunkle Grottenhalle hinein, wird dann durch immer 
heller einströmendes Licht auf das Ziel herumgelenkt und steht plötzlich auf der Platte, zwischen beiden 
Festsälen, unter der Kuppel. Damit aber nicht genug — Zicks wundervolle Malerei setzt dieses stetige 
Leichter- und Lichterwerden in einer weiteren Folge idealer Raumschichten fort, die nichts anderes sind, 
als immer enger sich schraubende und zugleich immer unermeßlicher sich entfernende konzentrische 
Ellipsen. 

Das alles ist völlig unfranzösisch. Französische Züge verwendet der reifere deutsche Schloßherr zwar 
überall — aber im großen schaltet er so frei mit ihnen, wie mit den italienischen. Und mehr als von 
jenen ist er von den französischen durch das Unpraktische und Geistige seiner Absichten unterschieden. 
Kein Volk der Welt hat die Treppenhäuser des deutschen Barocks überboten. Die Vorbedingungen 
führen nach Italien: der Reiz der gebrochenen Treppenläufe, die Möglichkeit, sie gleichsam mit Innen- 
höfen zu umgeben — das sind Wirkungen, die in Oberitalien, in Genua vor allem vorbereitet sind. Aber 
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die musikalische Freiheit der Entfaltung, die aus den Gewänden selbst einen festlichen Saal gestaltet, die 
Projektion gleichsam eines Innenhofes, die dann immer neue Möglichkeiten geistreicher 
und Beglückung erobert, ist ein ausgesprochener Ruhm des deutschen Barockes. Und eben 
als eine ungerechte Verwechslung des Gesellschaftlichen mit dem Künstlerischen, wenn von der begreif- 
lichen Nachäffung Ludwigs XIV. durch die deutschen Fürsten Parallelschlüsse auf die Leistungen der 
deutschen Meister gezogen werden. Jeder deutsche Schloßbau ist ein Individuum, eine Neuschöpfung. 
Und etwa ein geniales Werk wie gerade das Würzburger Schloß als »Nachahmung« von Versailles zu 
bezeichnen, vermag nur eine Betrachtung, der am Geistigen nichts gelegen ist. Palast, Kirche und Kloster 
— jede Aufgabe, die man jenen Meistern bot, gab ihnen das Glück, Räume im Sinne einer Festlichkeit 
an sich zu schaffen. Palast, Kirche und Kloster wurden Selbstdarstellungen der Phantasie. 


Überraschung 
so ist es nichts 


Auf manchen Straßen hat sich der deutsche Barock bewegt. Schwaben, Franken mit Böhmen, Österreich, 
Bayern, Sachsen, Rheinland sind sein stärksten Träger. Aber auch der Norden — so sehr bei ihm der 
niederländisch-französische Einschlag und damit immer auch der Klassizismus überwiegt — hat seinen 
Beitrag geleistet. Gerade um 1700 war der größte bildende Künstler Europas überhaupt der in Danzig 
geborene Hamburger Andreas Schlüter. Die kurze Spanne Zeit, in der das neue Preußen von einem 
barock gerichteten Herrscher regiert wurde, traf mit seinem Schaffen zusammen. An Schlüter besonders 
ist die unmoderne Großsartigkeit der deutschen Barockmeister zu erkennen. Sein Berliner Schloß gehört 
einem altertümlich gewaltigen Barockstile an, den um 1700 kein anderes Land kannte. Auch er war — 
wie Michelangelo — Bildhauer; und man brauchte nur einmal sein Treppenhaus mit dem Schleißheimer 
zu vergleichen, um zu verstehen, wie bei ihm im alten großen Sinne alles plastisches Vorquellen und 
Aufklaffen ist, wie seine schweren, prallen Säulen sich nach außen drängen, wie die Offnungen tief und 
saugend sich nach innen ziehen, wie in den Figuren selbst ein echter später Nachhall Michelangelos 
dröhnt — und wie dagegen in Schleißheim nicht mehr die Glieder reden, sondern die Wand allein, wie 
aus Säulen Pilaster ‘werden, die nur zarte Unterteilungen der Fläche bedeuten, wie die offene Kluft 
durch das geschlossene Feld ersetzt wird; wie hier plastische Kontraste modelliert, dort flächige Harmo- 
nien hingebreitet sind. Daß Schlüter in Wahrheit schon viel später als Bernini ist, verrät sich gelegentlich 
an den malerischen Wolkenbildungen; im ganzen aber, so auch bei den pompös-strengen Treppenhäu- 
sern des Hofes und bei der gewaltigen Südfassade, erkennt man den wuchtigsten Bildhauergeist, den 
Schöpfer der größten Reiterstatue seit der Renaissance. 

Schlüter blieb ohnegleichen — nicht nur in Berlin, wo er, völlig unfranzösisch, zwischen lauter nieder- 
ländischem und französischem Wesen sich durchzusetzen hatte —,auch das übrige Deutschland stellte 
seiner Art von Größe nichts Verwandtes an die Seite. Aber es hatte andere Größen. 

Die stärksten Geister unter den deutschen Altersgenossen sind die Dresdener und die Wiener. Dort 
Pöppelmann und Bähr, hier Fischer von Erlach und Hildebrandt. In Wien, der Hauptstadt des Reiches, 
war die stärkste Aufforderung, den allgemeinen Ausdruck des Europäisch-Vornehmen zu erreichen. Hier 
war auch zuerst ein kriegerischer Nationalstolz wieder erwacht. Und hier waren die größten Gelegen- 
heiten durch die türkischen Verwüstungen geschaffen. Der Adel wetteiferte mit dem Kaiser, die Türken- 
trümmer als Planierung für einheitliche Neuschöpfungen auszunützen — Palais Schwarzenberg ist ein 
Beispiel dafür. Von der Nation freudig begrüßt, war am Ende des 17. Jahrhunderts aus den Wettbewer- 
ben um die Ehrenpforte zum Einzug Josefs I. ein Deutscher hervorgegangen, Johann Bernhard Fischer 
von Erlach. Er war in Prag zwischen den Nachklängen des italienischen und den Vorklängen des deut- 
schen Barocks aufgewachsen, muß aber auch eine vorzügliche Kenntnis französischer Bauweise besessen 
haben. Eine Reihe der größten Anlagen Wiens, die ersten Pläne für Schönbrunn, die Neugestaltung der 
Hofburg, eine Reihe von Stadtpalästen sind sein Werk. Von allen Deutschen ist er der am meisten 
europäische, aber er hat eine unverkennbare wiener-deutsche Note. Sein feinstes Kunstmittel sind die 
geringen Abstände, mit denen er zu wirken versteht, das gehaltene Relief, die sorgfältige Auswahl sel- 
tener Tonstellen. Die Reichskanzlei ist besonders bezeichnend dafür. Wir treffen bei ihm zum ersten 
Male jene geistige Lage, die später das Verderben des 19. Jahrhunderts geworden ist: die Fähigkeit — 
noch nicht den Zwang —, das nacheinander Gewordene nebenbei zu sehen. Er hat den »Entwurf 
einer historischen Architektur« geschaffen. Seine Karl-Borromäus-Kirche verwendet italienische, orien- 
talische, ja römisch-antike Motive. Aber sie verwendet sie nebeneinander als gleichberechtigte Mittel sei- 
nes eigenen Geschmackes, der leicht und vornehm ist, kühl und selig zugleich wirkt. Sein fein an den 
Flächen hinstreichendes Gefühl liebt unter den Raumformen am innigsten eine schlanke hochüberwölbte 
Ellipse, die in Salzburg wie in der Karlskirche, in der Hofbibliothek wie im Palais Schwarzenberg den 
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gleichen eigenen Ausdruck trägt, eine schwebende Geistigkeit, die sich unmerkbar leicht vom Boden 
abstößt. — Ein völlig anderer Mensch ist sein großer Nebenbuhler Lukas von Hildebrandt, der in 
Genua geborene Sohn deutscher Eltern. Er ist bunter und heißer und gleichsam untersetzter in seinem 
Proportionsgefühl. Er durchwellt die ganze Bauschöpfung mit seinem lebhaften Atem so stark, daß er 
auch die Ornamente mitbewegt — was bei Fischer nur vorübergehend vorkommt. Das Ornament muß 
ihm viel mehr bedeutet haben als jenem. Häufiger und entschiedener als Fischer steigert er den Schwung 
einzelner Linien zum Ausdruck. Seine Treppengeländer von Mirabell und Daun-Kinsky besitzen die 
altdeutsche Phantastik der Einzelheiten, sie bringen das alte deutsche Steinbandwerk ins Rollen, so daß 
die Formen klettern, sich bäumen und in den Putten, die sie hinaufschaukeln, das tatsächliche Ansteigen 
der Treppe zu einem lustigen Schauspiel vermenschlichen. Gleich Fischer bediente auch er sich gern der 
ausgezeichneten Bauplastik, die damals in Wien sich herausbildete. Auch da aber würde ein Vergleich 
etwa der Atlanten im Belvedere mit denen im Palais Trautson den großen Unterschied der architektoni- 
schen Leiter in helles Licht setzen; bei Fischer sind sie ausgesuchte Tonstellen, die die noble Kühle ihrer 
Umgebung eher verstärken, bei Hildebrandt sind sie von der gleichen schwellenden Phantastik durch- 
hitzt, die ringsum in allen Formen aufwallt. Auch Hildebrandt kannte Französisches, wie sein Sommer- 
schloß des Prinzen Eugen wohl beweist, aber er ist mehr italienisch und noch mehr deutsch. Er drückt 
viel mehr aus, als die französischen Regeln gestatten. Er stellt auch in den Formen des Äußeren dar, was 
nach französischem Geschmacke erst das wirkliche Erlebnis bringen soll, den Tanz und die Festlichkeit. 
Neben ihm und Fischer ist der dritte Wiener Meister, Dominik Martinelli, trotz seiner häufigen Beschäf- 
tigung, als produktiver Kopf weit weniger zu rechnen. Seine Art neigt übrigens offenbar mehr zu Fischer 
hin, dessen Note obendrein noch durch seinen Sohn Emanuel nach dem Westlichen und Kalten hin wei- 
tergeprägt wurde. 

Dem Geiste Hildebrandts am nächsten, aber vom ganzen Jahrhundert unerreicht an schwelgerischer 
Phantasie, ist Matthäus Daniel Pöppelmann, zwar geborener Westfale, aber in Dresden tätig. Hier gab 
die Prunklust August des Starken die glücklichste Gelegenheit zur Entfaltung. Pöppelmann hatte nicht 
lange Zeit, sich ungehindert auszusprechen — sehr früh griff hier der französische, klassizistische Ge- 
schmack ein. Um so dankbarer müssen wir sein, daß wenigstens der »Zwinger« uns erhalten ist, ein stein- 
gewordener Turnierplatzring, das großartigste Beispiel für die Verewigung einer sonst flüchtig gemein- 
ten Dekoration zum Monument. Die ganze Anlage umschloß einen Platz für Ringelstechen und ähnliche 
festliche Belustigungen — und der gleiche Pöppelmann, der in der herrlichen, nun verschwundenen Elb- 
brücke ein Meisterstück des Nutzbaues gab, entfesselte hier eine Pracht, die das Höchste an springender 
geistiger Lust erreicht. Es ist Pracht, aber zugleich Leichtigkeit. Die schäumende Ornamentik ist durch 
einen großartig klaren Grundriß am Bande gehalten. Einzelne Abbildungen mögen hier täuschen — auf 
keinen Fall können sie mehr als eine erste Ahnung geben. Man muß das Ganze erleben, um die elastische 
Kraft Pöppelmanns zu würdigen. Es ist ein völlig persönlicher Stil, der aus den fremden Elementen eine 
gänzlich neue künstlerische Stimmung geschaffen hat. Zumal die Pavillons mit Treppen sind von bei- 
spiellosem Zauber. Seit dem Freiburger Münsterturme ist eine so gründliche Überwindung der Wand 
durch frei ineinandergleitende Glieder und Öffnungen nicht dagewesen. Jede Form ist von sprühendem 
Leben gestrafft, und jedes Glied ist wieder Rahmen und Grenze für ein nächstes. Während die ganze 
zarte und kostbare Masse in geschmeidig feinen Schwingungen sich nach außen biegt, ist sie zugleich von 
innen her vollkommen aufgehöhlt, durchbrochen, luftig. Das ist seit 1711 entstanden, ein Dutzend Jahre 
nach Schlüters Berliner Schloß! Es gehört in der Zeitstufe mit Hildebrandts Belvedere zusammen. Es 
teilt auch mit ihm die Wärme und Farbigkeit der Erfindung, läßt aber das wienerische Werk noch hinter 
sich in der fessellosen Grazie der Phantasie. Das alles ist weit älter als das französische Rokoko! Gerade 
das entwicklungsgeschichtlich Erstaunliche daran war nur in einem Lande individueller schöpferischer 
Freiheit möglich. Die französische Art läßt gewiß weniger Fehlschläge aufkommen, ihre künstlerische 
Schulung gibt gewiß selbst dem Schwächeren die Möglichkeit, etwas Verdienstliches zu schaffen. Die 
deutsche erlaubt nur dem Genie, vollendet zu sein; aber in ihren glücklichen Stunden vollbringt sie dann 
das fast Unmögliche und ist unmodern auch in dem stolzeren Sinne, daß sie der Zukunft vorgreift und 
sie überbietet. 

In Dresden hätte der deutsche Barock eigentlich seinen schwersten Stand haben müssen. Chiaveris 
Hofkirche ist unter den italienischen und allen ausländischen Leistungen auf unserem Boden überhaupt 
eine der bedeutendsten. Trotzdem haben nicht nur. Pöppelmanns Werke, Zwinger und Brücke vor allem, 
die größte Standkraft neben ihr, sondern auch die Werke Georg Bährs, des Ratszımmernerse von Dres- 
den. In seiner Frauenkirche hat er ein Meisterstück geschlossener Gesamtform geleistet, gerade ohne die 
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Hauptbewegungim Ornamentalenmit ausschwin- 
gen zu lassen. Der unsterbliche Wert des Gebäu- 
des liegt doch wohl nicht in der Lösung des Pro- 
blems einer protestantischen Predigtkirche; er 
liegt ganz wesentlich im Außenbau, in dem lebens- 
vollen Umriß der Masse, der sich in dem reichen 
Stadtbilde Dresdens zuletzt doch als das Unver- 
gefslichste von allem einprägt und weithin in der 
ganzen Landschaft noch das stärkste Wort spricht. 
Es ist eine im hohem Grade unabhängige Form 
von Zentralbau, ganz undenkbar in Frankreich 
— obwohl die trockenen Einzelformen unzwei- 
felhaft nordwestlich wirken —, dumpf vorberei- 
tet vielleicht in PozzosLateransentwurf, aber im 
ganzen völlig neu und etwas ganz Seltenes: näm- 
lich graziös undmonumental zugleich. Das Eigen- 
artigste ist der glockenförmige Ablauf der Kup- 
pel gegen den Unterbau — kein gewaltiges Sich- 
Recken wie bei Michelangelo, sondern ein ge- 
schmeidiges Emportauchen, aber doch erst in einer 
Welt möglich, die durch Michelangelos Willen, 
auch Riesenmassen wie mit der Hand zu model- 
lieren, umgeformt worden war; also ein Haupt- 
stück an echtem Barock. 

Als Palastbaumeister, im »Hotel de Saxe« 
vor allem, zeigt Bähr Züge, die an den Südosten, 
insbesondere an Prag und noch genaueran Kilian 
Ignaz Dientzenhofer denken lassen. In der Tat 
liegt, wie schon an Wien zu sehen war, im Süd- 
osten ein großer Teil der deutsch-barocken Kraft. Österreich und Franken und, von beiden aus, Böhmen 
sowie Schlesien haben Werke erzeugt, die dem Wesen Hildebrandts und Pöppelmanns insbesondere nahe- 
stehen. Bayern hat erst auf einer nächsten Stufe sich in stärkerem Umfange beteiligt. In der österreichi- 
schen Provinz sind allen anderen Bauherren die großen Klöster weit voran. Hildebrandt schuf für Gött- 
weig einen außerordentlich großzügigen und ausgedehnten Entwurf, der nur zum Teil zur Ausführung 
kam. Das Treppenhaus ist eines der schönsten im ganzen Südosten. Aus der großen Menge der Klöster 
heben sich durch besondere Werte zwei heraus: St. Florian und Melk. St. Florian ist noch von den Car- 
lone angelegt, aber seit 1708 trat hier der Meister auf, der mit Hildebrandt und Pöppelmann zusammen 
zu den glühendsten Menschen des östlichen Barocks gehört: Jakob Prandauer von St. Pölten. Unter sei- 
ner Leitung ist dort vor allem das offene Treppenhaus im Hofe geschaften worden, eine köstliche Anglei- 
chung südlicher Ideen. Hier war es nur möglich, von seiner Hauptschöpfung eine Andeutung zu geben: 
Melk an der Donau. Melk würde in der Einheitlichkeit des Wurfes wohl den ebenbürtigsten Wettbewerb 
an dem oberschwäbischen Weingarten haben, das aber nur als Bruchstück auf uns gekommen ist. So ist 
es an Wert wie an Erhaltung die beste Urkunde überhaupt einmal für den stolzen Ausdruck, den die 
Benediktineranlagen erstreben — man darf da an Groß-Komburg erinnern —, dann aber vor allem für 
den imposanten künstlerischen Willen der süddeutschen Klöster zur Barockzeit. Schon äußerlich von 
gewaltiger Ausdehnung, ist es zugleich eine der vollendeten Steigerungen der Natur, die zum eigenen 
Ruhme der deutschen Kunst von jeher gehören — es sei an Limburg an der Lahn und Erfurt erinnert. 
Die Anordnung wird durch die Lage auf einem inselartigen, keilförmig zugespitzten Bergrücken be- 
stimmt, der westlich gegen das Wasser — einen Nebenarm der Donau — steil abfällt. Das Ganze ver- 
engt sich und steigt zugleich sanft an, um dann in einer herrlichen Öffnung gegen die weite Landschaft 
aufzubrechen. Es ist zugleich mächtiges Monument im Freien und großartige Eindrucksfolge im Innern. 
(Vgl. Erläuterung.) Die stärkste Ansicht nach außen ist zugleich der Höhepunkt des Erlebnisses von 
innen her, das im Osten, an der abgekehrten Seite, einsetzt. Die Plastik des Gebäudes und die Rhythmik 
des Raumes gipfeln gleichzeitig. Nach einer gesteigerten Folge von Höfen ist hier der engste Hof erreicht. 
Hier neigen sich die über die Kirche noch hinausgezogenen kürzeren Prachtbauten von Bibliothek und 
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Kaisersaal zusammen. Von ihnen schwingt sich der Terrassenbau nach vorne, in dessen Mitte die große 
Bogenöffnung sich auf freier Säulenstellung auftut. Von der Höhe der Terrasse aus fühlt man sich wie in 
den Himmel hinausgehalten, über eine dichtbewachsene Flußlandschaft hin, und wendet man sich zurück, 
so gewahrt man an der Kirchenfassade eine äußerste Anspannung aller Massen und Linien, die aus der 
Häufung der Erlebnisse — allerdings auch nur aus ihr heraus — verständlich wird. Übrigens ist hier eine 
der glücklichsten Lösungen der Vereinigung von Türmen und Kirchenstirne. Der Giebel ist eine von 
unten her vorbereitete Aufwellung aus der Horizontale, und der Umrifß der Türme ist ın der gleichen 
Einheitlichkeit hinaufbewegt. Gurlitt hat Prandauer vorzüglich als den Meister der Profile charakteri- 
siert. Er ist es nicht nur im Gebälke, er ist es auch im Großen, so besonders in der Kuppel, die mit ihren 
muskulösen Zusammenziehungen und ihrer straffen Schwellung wie unter Gluthitze zugehämmert ist, 
feurig und ehern zugleich. 

In seiner österreichischen Zeit hat übrigens auch Schlesien seinen Beitrag zum deutschen Barock gege- 
ben, mit Breslau und seiner prächtigen Jesuitenuniversität voran, aber auch einigen Klöstern, wie 
Grüssau und Heinrichau. Es scheint freilich, daß hier die Einzelformen derber und wilder werden. Man 
muß etwa die sehr stattliche Grüssauer Fassade mit der von Melk vergleichen: es sind Dinge darin, die an 
Prandauers Schule denken lassen könnten, vor allem die Quergebälke. Aber die Anwendung vergrößser- 
ter Einzelformen im Turmumriß läßt den großen Abstand fühlen. Sie wirkt mehr fränkisch-böhmisch. 
Man spürt die Nähe des Slawischen mehr als in Wien. Das ganze Gebiet von Bamberg bis Prag verrät 
die Berührung mit dem zugleich weicheren und wilderen Wesen der östlichen Nachbarn. Auch die 
deutsche Kunst hat hier einen schwülen Weihrauchduft angenommen, der wie ein wirklicher Vorklang 
des Orients anmutet. Hier hat, von Franken her, das schon früher bis Schlesien hin kolonisiert hat, die 
große Baumeisterfamilie der Dientzenhofer gewirkt, die ursprünglich aus Altbayern stammt, sich dann 
aber in zwei Hauptzweigen, einem fränkischen und einem deutsch-böhmischen, im nördlichen Süd- 
osten betätigt hat. Es herrscht heute die Neigung, die Bedeutung dieser Meister, namentlich soweit sie 
für das westliche Grenzland gegen den Rhein hin in Betracht kommen, einzuschränken. In einer Reihe 
von Fällen mit Recht. Gewiß hat man, wie immer, mit ihrem Namen zuviel angefangen. Allein sie zu 
ausführenden Unterorganen herabzudrücken, ist erst recht nicht möglich. Schon mit Hans Leonhard 
Dientzenhofer (gest. 1707), den der Nachruf des Bamberger Stadtrats als »in der Baukunst perfektio- 
nierten Architektus« rühmt unter der Klage, daß »dessen ruhmwürdige Experienz und Praxis in Aus- 
führung vieler höchst anschliger Strukturen so frühzeitig mit ihm haben beerdiget werden müssen«, ist 
die Familie aus dem Handwerkerstande herausgetreten. Bedeutender waren die Brüder Johann (gest. 
1726) und Christoph (gest. 1722). Der letztere und sein Sohn Kilian Ignaz haben dem Prager deut- 
schen Barock die Signatur gegeben. Johann hat in Franken gearbeitet. Er hat 1699 Rom besucht; und 
der Dom zu Fulda mit der bewußten Anlehnung seines inneren Systems an die Peterskirche ist ein künst- 
lerischer Beweis dafür. Dabei ist das Ganze höchst selbständig. Von welschen Barockkirchen der letzten 
Vergangenheit, wie der Stift-Hauger-Kirche Petrinis in Würzburg, ist der Fuldaer Dom bereits durch ein 
völlig anderes Gefühl der Flächenbehandlung unterschieden. Das Motiv seiner Giebelwand ist dafür 
wieder auf fränkischem Boden, als Neumann in Dientzenhofers Bau von Ebrach eingriff, aufgenommen 
und nur in das Würzburgische übersetzt worden. Die Gedanken des Innern, die von Statuennischen 
durchbrochenen Pfeilermassen, hat der Meister selbst offenbar in der Banzer Klosterkirche gesteigert 
verwendet. Hier war er freier und setzte den ganzen Raum in kurvierte Schwingungen, die, einzeln 
geschen, toll-phantastisch wirken würden, im ganzen aber den Zweck, einem kleinen Raume überwirk- 
liche Ausdehnung und einen Begriff von Rundung und Schwellung zu geben, ausgezeichnet erreichen. 
Der Hauptraum wirkt mit seinen elliptisch gekrümmten Gurten fast als Zentralbau, man fühlt sich 
umkreist und umsaust von Formen, der Mönchschor hinter dem Hochaltar bleibt als ideale und unmeß- 
bare Zone im Hintergrunde schweben. Schon hier wird dem westeuropäischen Gefühle im einzelnen viel 
zugemutet — noch stärker geschieht das in Prag. Kirchen wie St. Nikolaus i.d. Altstadt, wie St. Johann 
Nepomuk, bedrängen und benebeln im Innern durch einen orgiastischen Rausch von Formen, eine wild- 
süße Gebärdensprache. Und nicht anders ist es mit dem Chor von St. Nikolaus-Kleinseite. Auch im 
Äußeren findet sich zuweilen eine dumpfe Gestopftheit der Formen, die beängstigend wirkt. Kilian Ignaz 
Dientzenhofer freilich zeigt in einigen Profanbauten ein offenbar von Wien her deutlich geglättetes und 
elegant gewordenes Formgefühl — man beachte die »Villa Amerika«. Und eins ist überall hier erstaun- 
lich, das als Symptom für die nun erreichte Einheitlichkeit des Empfindens den deutschen Barock im 
allgemeinen ehrt: das ist die ornamentale Einzelschönheit der Grundrisse. Sie haben — immer noch eine 
letzte Folge der Gesamtschwellung, wie sie Michelangelos Petersgrundriß zuerst gewagt hatte — lebens- 
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voll zügige Umrisse, die man zuweilen ohne weiteres auch in kleinem Formate für kostbare Schmuck- 
stücke verwenden könnte. 

Bayern hat an dieser ersten Blütezeit des südostdeutschen Barocks sich noch nicht in der Breite betei- 
ligt, wie an der zweiten, als es mit Effner, Gunezrainer, Dominikus Zimmermann und Michael Fischer 
eine Reihe der feinsten Baumeister schenkte. Gleichwohl hat es schon früh mit den bauenden und malen- 
den Brüdern Asam Muster der extrem-malerischen Gruppe aufgestellt, in denen Pozzos Lehren durch 
eine fessellose Phantasie über dessen eigene Träume hinausgesteigert wurden. Die Brüder Asam haben in 
der Weltenburger Klosterkirche das Außerste an Ersatz des Bauens durch malerische Empfindung fertig 
gebracht. Durch Verneuerung ist die Farbigkeit im einzelnen heute sehr entstellt und der Zwang damit 
verdoppelt, ein vages Farbensehen an Stelle jeglicher rhythmischer Wahrnehmung zu setzen. Der ellip- 
tische Hauptraum erhält seinen Sinn erst im Chor, d.h. gerade da, wo alles zum mystischen Traume 
wird, wo ein silberner St. Georg aus einer lichten Tiefe her in den dämmerigen Altarraum hineinreitet, 
während St. Margarethe und der Drache sich golden vom fern scheinenden Grunde heben, über allem 
aber die Silhouette der Madonna in die Lüfte steigt. Selbst in den Figuren herrscht, wie in allen Einzel- 
formen, schon eigentlich der Sinn der »Rocaille«, ein asymmetrisches Züngeln von links nach rechts: man 
kann es auch im ganzen Raume feststellen. Aber es ist zuviel aufgeboten — aus der elliptischen Öffnung 
beugt sich von oben her Egid Quirin selbst mit einem gespenstischen Lächeln in die Kirche hinab; man 
muß sich schon freiwillig aus diesem Spuke weg auf die Ostpartie versammeln, um das ganze Theater 
in mystisch-religiöser Bedeutung zu geniefsen; am besten gelingt es bei Abendlicht. Eine zwingende Kraft 
haben die Asams erst in ihrer kleinen Münchener Privatkirche erreicht: St. Johann in der Sendlinger 
Straße. Da allerdings stehen sie über aller Kritik. Das Malerische ist nicht weniger entschieden, aber hier 
zwingt es ohne Mithilfe. Die Fassade selbst ist nichts anderes als ein System ineinandergesteckter Öffnun- 
gen und bereitet damit wie mit den künstlichen Felsen und den Blumengehängen auf die beiden Haupt- 
mittel des Innern vor: die fast ausschließlich vom Eingang erfolgende Beleuchtung und die kühne Ver- 
mischung von Sein und Schein. Jede Form bedeutet hier etwas anderes als sie ist. Alles ist wie von der 
Palette aus behandelt, wie mit Pinselstrichen hingeworfen. Das Licht fast allein im Rücken und jeden- 
falls ohne Maßstab für seine Quellen, nur einer kleinen Öffnung in der Höhe gegenüber, die sich alsbald 
zum Himmel verwandelt, wird man von einem funkelnden Farbenmärchen eingefangen und gleichsam 
angesogen. Die Wände glühen dunkel auf, die große Hohlkehle kippt wie eine schäumende Meereswoge 
über und verliert sich tief gegen den Himmel, zu dem der Gekreuzigte in der Dreieinigkeit aufsteigt. 
Alles Feste entschwebt, alleRealität ertrinkt. Man kann eine Art von geistigem Ohrensausen fühlen, wie 
es zuweilen von der höchsten körperlosen Musik erzeugt wird. In diesem Juwel von Raum ist es einmal 
geglückt, gerade diejenigen Eigenschaften des südöstlichen Barocks zu schlackenloser Wirkung zu reini- 
gen, die dem westlichen am fremdesten sind. So weitgehend malerisch ist auch kein bayerischer Künstler 
wieder gewesen. 

Mit den Brüdern Asam gleichaltrig, aber innerlich schon zur nächsten Generation gehörig, tritt dann 
Dominikus Zimmermann auf. Er ist außer J. Effner, der die Münchener Zierkunst auf außerordentliche 
Höhe hob und neben dem Franzosen Cuvillies trotz mancher Beeinflussung das heimische Element vor- 
züglich vertrat, und außer dem großen Kirchenbaumeister Michael Fischer die stärkste Kraft der bayeri- 
schen Kunst im 18. Jahrhundert. Ja, an unverkennbarer Eigenart geht er über alle seine Landsleute hin- 
aus. Wer einmal einen Raum von ihm gesehen hat, vergißt ihn nicht. Die drei Kirchen von Steinhausen, 
Günzburg und Wies, ja jede einzelne davon würde genügen, seinen Charakter ein für alle Male festzu- 
legen. Er ist von einer mozartischen Heiterkeit des Geistes, seine Werke sind im edelsten Sinne »lustig«, 
wie der Bayer sagt. Die selbständige Kühnheit der Erfindung sichert ihm einen Ehrenplatz gerade im 
Deutschen Barock, so schr man die Beweglichkeit seiner Formen als Rokoko bezeichnen darf. Selbst den 
großen Neumann, dessen Gewalt er ja niemals erstrebt oder erreicht hat, übertrifft er in der völligen 
Durchfühlung der Wände, die so weit geht, daß er seine tanzenden Kurvaturen auf die Fenster über- 
trägt. Dabei sind seine Grundrisse herrlich. Sowohl die Ellipse mit innerem Umgang in Steinhausen, 
deren Gedanke in der Wies noch reicher wiederkehrt, als der kontrastreichere Raum in Günzburg sind 
von eleganter Straffheit — wie denn überhaupt die Schönheit der Ellipse als eines »länglichen Zentral- 
baues« nirgends so geistreich gestaltet worden ist wie in Deutschland. 

Schon bei Zimmermann ist — gegenüber den Asams — das Malerische nur ein Mittel im Raume. Er 
hat schon einen leicht westlichen Einschlag. Will man sich aber der ganzen Mittelstellung der deutschen 
Kultur zwischen Osten und Westen bewußt werden, so muß man sich etwa von Franken nach Schwaben 
wenden. Der Bodensee ist neben dem Donaugebiet der wichtigste Sitz der klösterlichen Baubewegung 
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gewesen. Und gerade an den Klosterbauten läßt sich der Unterschied begreifen. Die Meister der ober- 
erde Schule sind meist Vorarlberger aus dem Bregenzer Walde, eine ganze Reihe von Familien, 
die Beer, die Thumb, die Moosbrugger, unterstützt von Wessobrunner Stuckatoren. Auch nach dem Ein- 
griff des bayerischen Meisters Michael Fischer hat diese Schule in Peter Thumb und den jüngeren Beers 
und zuletzt noch zur Zopfzeit in Specht ihr eigenes Gesicht bewahrt. Hier sind die malerischen Werte 
ausschließlich Mittel, niemals wie ın Weltenburg Zweck. Die ganz reine und starke Phantasie der Schule 
hat Werk auf Werk so behandelt, daß ein bestimmtes, aan räumliches Ideal durchgesetzt wurde. 
Durch ihre folgerichtige Klarheit bekennt sie sich als ausgesprochen westeuropäisch und hat dennoch mit 
dem übrigen Deutschland vor Frankreich die Wärme und das hinreißende Gefühl voraus. Werk auf 
Werk steht im engen Zusammenhange über fast hundert Jahre hin: die Wallfahrtskirche auf dem Schö- 
nenberge bei Ellwangen, die Klosterkirche Obermarchthal, die Schloßkirche von Friedrichshafen, dann 
die Klosterkirche von Weißenau, Weingarten, Ottobeuren, Zwiefalten, St. Gallen und Wiblingen. 
Etwas zur Seite steht aus besonderen ed die Wallfahrtskirche von Einsiedeln, die in den gleichen 
Baumeisterkreis gehört. Bei der Raumform von St. Michael zu München hat die Schule eingesetzt — bei 
völlig neuen Formen hat sie geendet. Sie hat zunächst eine Art Mittelweg zwischen Saal und Halle 
geschaffen, in die ee aber, die so entstand, immer Neues, Andersartiges, Zentralisierendes 
eingetragen, bis zum Schlusse des Weges der Ausgang völlig unsichtbar geworden war. Wie St. Michael 
zu München, hat auch die schwache Kirche vom »Vorarlberger Schema« keine Kuppel, um so einen 
einheitlichen Langraum zu bewahren, und im Aufbau hat sie wie St. Michael ein Emporengeschoß über 
den Kapellen. Im Falle von Schönenberg, dem einzigen bezeichnenderweise, sind sogar noch die obere 
Pfeilerform und die Nischen mit Statuen re, Neu ist von Anfang an, dafs die eingezogenen 
Strebemauern durchbrochen werden, daß das Licht aus beiden Geschossen quillt, während in München 
das untere noch dunkel ist, und endlich, daß das Gewölbe über der Empore der Scheitelhöhe des Mittel- 
gewölbes bedeutend näher kommt. Der Eindruck nähert sich dem eines Saales mit fast freien, nur durch 
Balkone überbrückten Pfeilern vor zweigeschossig mit Lichtern durchbrochenen Wänden. Und wie aus 
der Strebemauer eine Art von Freipfeiler wird, so wird aus dem Saal eine Art von Halle. Von Schönen- 
berg über Obermarchthal nach Friedrichshafen ist das eine völlig klare Linie der Entwicklung. Ihre 
Etappen im einzelnen darzulegen ist hier nicht der Platz. Hier, gegen 1700, finden wir im Gleichklang 
mit der plastischen Klarheit des Aufbaues, die Dekoration durch farblosen Stuck, der alle Grenzlinien 
klar betont und durch scharfe Unterscheidungen eine Art plastischer Schwarzweißskunst erzeugt. Aber 
schon diese Dekoration zeigt eine nahende Veränderung des Raumwollens an. Sie schafft unter den tat- 
sächlich gleichlautenden Jochen bereits Unterschiede, indem sie das erste wie das dritte, das zweite wie 
das vierte behandelt. Dann tritt ein neuer Meister auf, Franz Beer, der von da aus die Durchquerung des 
»Hallensaales« in Gang setzt. Er überträgt in Weißenau die Unterscheidung aus der Dekoration in den 
Grundriß. Damit ist die Möglichkeit endlich ausgesprochen, das Erlebnis des Innenraumes durch Unter- 
brechung farbiger zu machen, die Aufzählung gleicher Perioden durch die Folge verschiedenartiger Sätze 
abzulösen. Er macht auch schon die Pfeiler im Untergeschosse völlig frei. Leider bricht in Weißenau der 
ältere Chor, der erhalten wurde, dieser lebhafteren Bewegung des Raumes die Spitze ab. Erst in Wein- 
garten gelang, nun in andrer Form, die Durchquerung, dann freilich unter Anwendung einer hohen 
Kuppel, die den Langbau auf seiner Mitte — die Turmwand nicht mitgerechnet — unterbricht. Sie ist 
mehr als die Mitte der Kirche, sie ist die Mitte einer riesenhaften Gesamtanlage, deren ganze Fluchtlinien 
in Schwellung und Einziehung von ihr auszugehen scheinen. Freilich Ta nur ein Teil davon ausge- 
führt. Beer S ae. war der a Meister in Einsiedeln, wo die alte Wallfahrtsstätte 
mit einem achteckigen Bau umschlossen wurde. Die eigenartige Aufgabe ergab die freieste aller ober- 
schwäbischen Lösungen: hinter dem Oktogon wurden zwei nel ne und das eingezogene Langhaus 
angereiht. Aber damit nicht genug, die Verschielare des Grundrisses wurde Arch er Ver- 
schiedenartigkeit des Aufrisses ergänzt und ubee Die Räume steigen vom Oktogon über die erste 
zur zweiten Kuppel an. Das ist gegen die ältere Form mit gleich Ka und gleich breiten Jochen ein 
Unterschied wie zwischen einem g leichstrophigen Ken und einem Din So landet selbst 
die einheitlichste deutsche Schule 2 der freien Raumsteigerung. Freilich blieb Einsiedeln ein besonderer 

Fall, aber der Gedanke der freien Raumfolge war gesichert. Als nun der große Münchener Kirchenbau- 
meister Michael Fischer in den dreißiger Jahren die Bauten von Ottobeuren und Zwiefalten übernahm, 
die er erst ein Menschenalter später vollendete, griff er zunächst den Gedanken von Weingarten ie 
auf. Ottobeuren ist, alles in allem, einer der reinsten Eindrücke des ganzen reichen Bareebiee Die 
derbe und gleichgültige Behandlung des Außenbaues, die bei der ausschließlichen Einstellung der Schule 
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auf den Innenraum sich bisher ergab, war zuerst f 
in Weingarten und Einsiedeln durch großartig 
rellende Fassadenbildungen zurückge- 
drängt worden. Ottobeuren gibt einen auch in 
den Seitenansichten durchgefühlten Außenbau, 
im schönsten Gleichklange mit der lichten, brei- 
ten, heiteren Umgebung der ganzen Ortschaft. 
Über alle Beer großartig ist der Innenraum. 
Eine drehe wird immer ein gewisses Wag- 
nis bleiben, weil auch die beste Abbildung über 
den wahrhaft kolossalen Maßstab täuschen 
könnte und weil die allerdings blendend schö- 
nen Rokokodetails sich fälschlich vordrängen 
möchten. Man genießt hier, zum Glück einmal 
ohne Chorgitter, eine fast zentral wirkende 
Gruppierung von vier gewaltigen Armen um 
eine Hauptkuppel. Und diese Kuppel ist glück- 
licherweise schon flacher. Während in Weingar- 
ten der hohe Tambour eine kaum harmonisch zu 
bewältigende Umstellung aus dem Vorwärts- 
blicken in das Aufwärtssehen erzwingt, wird 
hier die Vorstellung, obwohl sie eine großartige 
Erweiterung erlebt, doch sozusagen immer wie- 
der auf den Grundriß hingedrückt. Es ist immer 
noch die alte Idee des Einheitsraumes. 

Dies gilt auch für Zwiefalten, wo die ganze a Nonnen Schlau" Wehkhans des Krele 
Folge freier ist, die Formen, namentlich die gra- Münster. 1754 
ziösen Emporen zwischen den wuchtigen Doppel- 
säulen, farbiger gemeint sind und das Ganze auch in dem warmen rotgelben Farbenklange mehr nach 
malerischer Verschmelzung hin orientiert ist — ein deutlicher Beweis für die östlichere Herkunft des 
Meisters. In St. Gallen wird dann der alte Klang, das sichere Wirken mit realen Ausdehnungen, wieder 
aufgenommen. Neben Ottobeuren ist dies der gewaltigste aller oberschwäbischen Räume, und gerade 
hier ist das Erhebungsmaß der Kuppel einfach ideal; umlagert von den ringsherum einströmenden 
Nebenräumen breitet sie sich mehr als sie steigt. Die Wirkung des Raumes ist vom Ornament völlig 
unabhängig und so heilig groß, wie man es nur vom Mittelalter zu erwarten pflegt. In beiden Räumen 
ist es der Vorstellung nicht schwer, die Ornamente wie einen angeflogenen Schaum abzustreifen und das 
Monumentale als absoluten Raum zu genießen. Wie in Ottobeuren ist auch in St. Gallen der Maßstab 
enorm. Dabei ist die Raumform auf dem Wege, sich zu vereinheitlichen, den Kurden geschmeidig in 
den Fluß der Tiefenbewegung hineinzuziehen. In Wiblingen (1772—81!), das schon mit antikischen 
Einzelformen arbeitet, ist wirklich fast ein Saal daraus geworden, die Nebenräume sind zum Flachrelief 
projiziert; und immer noch, in der Zeit des »Zopfess, ist der alte große Wille spürbar. Es ist genau der 
gleiche Wille, der auch den Städtebau Schwabens und Bayerns vom fränkischen unterscheidet. Die Schön- 
heit der fränkischen Stadt ist malerisch-unordentlich, eng-gedrängt, dunkel-bunt, vielzackig — die 
bayerisch-schwäbische Hochebene liebt den platzartigen Straßengrundrifß, die breiten, gleichartigen 
Häuser, und auch in der Farbe das Lichte, Mächtige und Einfache. Ob Stadt oder Gebäude aum- 
phantasie ist das Entscheidende. Und der Barock gerade ist so schr Ausdruck des inneren Lebens der 
Stämme, daß er zwischen Schwaben und Franken die Unterschiede eher noch steigert, die schon die ganze 
bildende Kunst des 15. und 16. Jahrhunderts gezeigt hat. Schwaben gegen Franken ist auch im Barock 
wie Holbein gegen Dürer. 

Das Schöne ist nun, daß in einer einzigartigen Erscheinung etwas wie eine Zusammenfassung selbst 
dieser östlichen und westlichen Barockschulen möglich wurde: in Balthasar Neumann. Im nordwestlich- 
sten Deutschböhmen, in Eger, ist er geboren, in Franken künstlerisch erzogen, in Franken, Schwaben und 
Rheinland tätig gewesen. Ein überschauender Geist: die aus Italien stammenden Formen lagen ihm noch 
überall in der Luft, die französischen hat er auf einer Pariser Studienreise kennengelernt, die wienerischen 
müssen ihm innerlich gelegen haben; — wie das Italienische und das Französische, so beherrscht er eine 
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chaften und ist immer er selbst, ein schmiegsamer und starker Geist, ein wirk- 


ganze Reihe von Lands 
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[ches Genie der Baukunst. Zu seinen frühesten Leistungen gehört der Ausbau einer Kirche in Schwaben, 
&, es bedeutet doch viel, daß er ein- 


Kloster Schönthal. Hier war er wohl nicht ganz unabhängig — genug 
mal eine richtige schwäbische Halle hat durchlenken dürfen. Und gegen Ende seiner Laufbahn hat 3 
gleichzeitig in Vierzehnheiligen dem fränkischen, in Neresheim dem schwäbischen Barock die Krone auf- 
gesetzt. Schönthal ist ein sonniger, weiter, heiterer, unmystischer Raum, von ähnlich klarer Empfindung 
wie früher die Chöre von Schwäbisch-Gmünd oder der Haller Michaeliskirche. Eng verwandt mit cem 
Umbau der Groß-Komburger Kirche, die selbst geographisch wie künstlerisch zum fränkisch-schwäbi- 
schen Grenzgebiet gehört, betont die Schönthaler in jedem Pfeiler die Achsen, indem sie ihn mit vier 
haarscharf abgesetzten Pilastern belegt. Blickt man von da aus zur Würzburger Hofkirche mit ihren wie 
im Rausche verschlungenen Gliederungen, ihrer traumhaft üppigen Farbenmystik, so überschreitet man 
zwar den Kreis von Neumanns eigenstem Werke (wir müssen den Hauptwurf Hildebrandt zuschrei- 
ben), aber kaum den seiner eigensten Möglichkeiten. Man darf im großen von ihm sagen, daß er den 
rein räumlichen Willen der Schwaben mit der malerischen Phantastik der Ostfranken und so überhaupt 
den Osten mit dem Westen verband. Wo er einen Ton angeschlagen fand, wußte er ihn in das Ungeahnte 
zu steigern. In Vierzehnheiligen war er von dem gegenüberliegenden Banz angeregt. Er hateinen Grund- 
riß geschaffen, der mit allem Vergangenen nichts mehr zu tun hat, und der dabei die Krümmung und 
Verschlingung, die malerische Windung, die in Banz eine schwere Masse in eine noch träge Bewegung 
setzt, zu dem geschmeidigsten geistigen Tanze belebt. Seine Linien sind hier — und nicht nur hier — so 
kühn, daß sie nach heutigen Begriffen »technisch unmöglich« sind: »man kann sie nicht machen«. Hier 
arbeitet er genial mit Durchblick und Ineinandergleiten von Räumen. Daß er die Umfassungsmauern 
gerade zog, erstaunt zwar, hat aber wenig zu bedeuten, weil das Erlebnis des Raumes mit allen zentralen 
Wirkungen sich völlig von der Mittelachse aus entwickelt und von da her die äufsere Begrenzung der 
Nebenräume nirgends zur Auffassung kommt. In dem schwäbischen Neresheim aber muß es ihn gereizt 
haben, eine fast absolute Architektur zu schaffen. Die zopfige und kärgliche Ausführung nach seinem 
Tode (bis 1792!) hat diesen Charakter zwar entstellend übertrieben, der kalkweiße Wandaufbau wirkt 
so fälschlich leichter als die Decken. Aber, so hat es Dehio glänzend ausgedrückt: »Neumanns Gedanke 
ist gleichsam in Knechtsgestalt in die Wirklichkeit getreten. Und doch wirkt der Bau noch immer er- 
schütternd großartig.« Das ist nur auf Grund eines Raumgedankens möglich, der auch in nackter Unab- 
hängigkeit von jedem Schmucke noch er selber bleibt. In der Würzburger Hofkirche steht und fällt der 
räumliche Eindruck mit der »Dekoration«, mit der Farbe und den Details. Die Raumfolge von Neres- 
heim, ihre großartige Abmessung, ihre unbeschreiblich mächtigen Verhältnisse, ihre echt schwäbisch 
gefaßte Idee des mittleren Querraumes, der herrliche Gedanke des inneren Umganges auf Doppelsäu- 
len — das ist an sich lebensfähig. Man kann es sich gleich St. Gallen, das manches Verwandte hat, absolut 
vorstellen — wie wir ja auch in der kleinen Kirche von Etwashausen eine ergreifende und dekorations- 
los reine Vorform des Neresheimer Gedanken besitzen. Im Profanbau zeigt Neumann die gleiche leben- 
dige Sicherheit, alles Große zum Besitze zu verarbeiten. Zwar dürfen wir ihn heute nicht mehr als allei- 
nigen Schöpfer des Würzburger Schloßbaues ansehen. Ein ganzer höfischer Kreis hat mitgewirkt, und 
manches ist geradezu ein Werk des Lukas von Hildebrandt. Die große bindende Kraft aber, die das 
Ganze schließlich gemacht hat, bleibt Neumann, und mit seinem Namen wird diese vornehmste Leistung 
des deutschen Schloßbaus wohl doch immer verbunden sein. Zuletzt war er den großen Wienern nicht 
innerlich so fremd, daß er nicht einigend und harmonisch steigernd hätte wirken können. Wo er aber 
wienerisch ist, bedeutet er eine Essenz aus Fischer von Erlach und Hildebrandt. Die Feinheit des Re- 
liefs, das musterhafte Gefühl für den Grund, der in dem gelbgrauen Mainsandstein unsagbar vornehm 
wirkt, stellt ihn neben Fischer, während er doch mit Hildebrandt das Feurige und Fröhliche teilt. Bis in 
das Rheinland hinaus ist Neumann von der größten Bedeutung. 

Die geistlichen Fürstentümer von Mainz, Speyer, Bamberg und Würzburg waren damals zeitweilig 
in der Hand eines Adelsgeschlechtes; sie bildeten eine Art von festem Staate: die »Schönbornschen 
Lande«; sie selbst waren eine Verbindung von Westen und Osten. Durch die im Gang befindliche, sehr 
erfreuliche Erforschung des westdeutschen Barocks wird Neumanns Größe nicht das Mindeste genom- 
men. Es ist selbstverständlich, daß sein Name lange ein Sammelname gewesen ist, und es ist nur gut, daß 
ihm jetzt Schöpfungen entzogen werden, die seiner nicht würdig sind. Der große Oberleiter des Schön- 
bornschen Bauwesens war nicht Neumann, sondern Maximilian von Welsch, und nach ihm Anselm Frei- 
herr von Ritter zu Grünsteyn. Es sind die beiden, zwischen denen heute der Gesamtentwurf von Bruch- 
sal noch strittig ist. Die Favorite bei Mainz, die Welsch gebaut hat, ist leider zerstört, sie war eine Kopie 
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des Schlosses von Marly. Die erhaltenen Werke 
bezeugen einen viel zäheren und ärmeren Kopf, 
als Neumann war. Der Mittelbau des Biebricher 
Schlosses verrät mit seinen ungeschickten Ver- 
hältnissen ebenso wie der Außenbau der Fuldaer 
Orangerie weit weniger einen veralteten Itali- 
sten als einen trockeneren Mansartschüler. Das 
Sachsenhäuser Deutscherdenshaus ist im Entwurfe 
nüchtern, in den Einzelheiten roh. Hat Welsch 
freilich, wie jetzt gesagt wird, das Böttinger- 
Haus in Bamberg gebaut, so muß am Anfange 
seines Wirkens doch eine Periode phantastischerer 
Kühnheit gelegen haben. Auch Frh. v. Ritter war 
bei aller Tüchtigkeit gewiß kein architektonisches 
Genie. Sein Mainzer Deutschordenshaus ist fran- 
zösisch gekühlt, im Treppenhause für deutsche 
Verhältnisse freudlos eng, im Außenbau aber 
allerdings von glücklicher Feinheit. Man spürt 
überhaupt in Mainz — z. B. Würzburg gegen- 
über — den erkältenden Atem von Frankreich 
her, ohne immer durch dessen kluge Noblesse ent- 
schädigt zu werden. Im ehemaligen Dalberger 
Hofe, wo einmal wirklich eine deutschbarocke 
Phantasie waltete, wird sie leider stark durch die 
Unfeinheit alles Einzelnen beeinträchtigt, und 
der Bau tritt damit weit zurück hinter den 
parallelen Werken, die man in Würzburg mit 
dem Namen Greising zu bezeichnen pflegt. Dafür 
kommt er dem Böttinger-Hause allerdings nahe. 

Auf einer nächsten Stufe dagegen, mit der Ge- 
neration, die im letzten Jahrzehnt des 17. Jahrhunderts geboren ist, hat Mainz und der ganze Rhein — 
übrigens immer im Angesichte des wenig älteren Neumann, der bis Trier, Koblenz und Karlsruhe durch 
Schüler wirkte und selbst z. B. in Brühl bei Bonn bewundernswert eingriff — einen feinen, z. T. dem 
Rokoko sehr nahen Spätbarock entwickelt, der wirkliche Meisterwerke hervorbrachte. Hier greifen wir 
jetzt drei Männer von paralleler Lebenszeit, zwei Schüler von Welsch, Jakob Friedrich Stengel und 
Valentin Thomann, und den Hauptmeister Westfalens, den Münsterer Joh. Konrad Schlaun. Fast alle 
sind, wie Welsch und Neumann auch, hohe Offiziere gewesen. Ihre Persönlichkeiten heben sich bereits 
klar ab. In Mainz, wo mit der Augustiner-, Ignatius- und Peterskirche — und in wie mancher verlore- 
nen! — ein wirklicher Aufschwung des spätbarocken Kirchenbaues erfolgte, tritt Valentin Thomann an 
die Spitze, offenbar dem Ritter von Grünsteyn gegenüber bei gleichem Alter wohl doch der schöpferisch 
stärkere Mensch. Er hat von den Dreien am deutlichsten die Lebhaftigkeit und immer noch plastische 
Wucht des älteren Barocks durch eine rokokohafte Feinheit ersetzt. In seinem Trierer Palais Kesselstadt 
hat er, ähnlich wie in dem etwas späteren und viel größeren Osteiner Hofe zu Mainz, eine merkwürdige 
Weichheit, ein mildes Schwellen vom Runden zum Geraden durchgeführt, das besonders in der Dach- 
durchdringung großen Reiz gewinnt. Er arbeitet nicht gern mehr mit selbständigen Stützenordnungen, 
um lieber dafür dem Ganzen selbst eine weiche, fein verschwimmende Plastik, eine zarte Kompaktheit 
zu verleihen. Man beachte, wie dieses Gefühl die Bildung des Portales beeinflußt hat. — Friedrich 
Joachim Stengel, für dessen Entdeckung Lohmeyer der größte Dank gebührt, hat u. a. für die Fuldaer 
Orangerie die heutige Ausgestaltung angegeben. Die Zuschreibung der herrlichen Floravase selbst an 
seine Erfindung ist nicht sicher. Aus seiner reichen Tätigkeit, die z. B. in Saarbrücken eine ganze Stadt 
geschaffen hat, springt besonders die Schöpfung der dortigen Ludwigskirche hervor. Der Meister war 
schon ein Siebziger, als er an ihr schuf. Er hatte die ganze Wandlung des allgemeinen Geschmacks durch 
das Rokoko bis an den Klassizismus heran um sich erlebt. Sein Flächengefühl am Außenbau, sein Raum- 
gefühl im Innern haben etwas Stilleres, Flacheres angenommen. Trotzdem merkt man, daß seine Man- 
nesjahre in die Zeit von Chiaveris Dresdener Hofkirche gefallen sind: das System der äußeren Wand- 


Joh. Konrad Schlaun. Gartenhaus des Künstlers in Münster 
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gliederung hat unmittelbare Beziehungen zu ihr. — Am reinsten hat sich der Barock noch in der Spätzeit 
bei J.K. Schlaun erhalten. Sein Stil ist ohne die Berührung mit der Kunst des Südens, der Schönbornschen 
Lande im besonderen, nicht denkbar. Ein Vergleich seines Münsterer Schlosses mit Stengels ganz gleich- 
zeitiger Ludwigskirche läßt darüber keinen Zweifel. Da schäumen noch die letzten Wogen des alten 
großen Barocks. Es ist kein Zufall, daß in der Münsterer Clemenskirche wie im Brühler Schlosse sein 
Name mit dem Neumanns zusammen genannt wird. Dabei war er ein Urwestfale, die ganze derbe Kraft 
seines Volksstammes spricht aus seinen Werken. Er besaß zur Kraft die Klugheit, er war mustergültig in 
feinen Ecklösungen und verstand gerade in kleineren Bauten durch geschickte Berechnungen, die kein 
Franzose überbot, auch in fast holländisch wirkenden Backsteinflächen empfindungsvolle Bewegung her- 
auszuarbeiten. Das kleine Schloß zu Clemenswerth mit seinem raffinierten Grundriß gibt einen Ton an, 
der auch in späteren Privatarchitekturen weiterklingt. Wie eigen fein und maßvoll hat Schlaun das 
Mittelrisalit des eigenen Hausese gestaltet; und wie liebenswürdig geschickt hat er das einfache Garten- 
haus modelliert! 


Die große Menge bedeutender und höchst verschiedener Meister, von der hier nur flüchtig die Rede sein 
konnte, verteilt sich mit fließenden Übergängen im wesentlichen auf zwei Generationen. Die eine stammt 
aus den 50er und 60er, die andere aus den 80er und 90er Jahren des 17. Jahrhunderts. Aus den 50er Jah- 
ren stammen Fischer von Erlach (1656), Caspar Moosbrugger (1656), Christoph Dientzenhofer (1655), 
dessen älterer Bruder Leonhard und der jüngere Johann. Das nächste Jahrzehnt bringt Pöppelmann 
(1662), Schlüter (1662), Bähr (1666) und Hildebrandt (1600). Zu der Gesamtgruppe dieser älteren 
Meister gehören auch noch Welsch (1671), Prandauer und Franz Beer. 

Durch rund ein halbes Menschenalter von den jüngeren der ersten Gruppe getrennt folgen die älteren 
der zweiten: Peter Thumb (1681), Dominicus Zimmermann (1685), Cosmas Damian Asam (1686), Bal- 
thasar Neumann (1687), Josef Effner (1687). Kilian Ignaz Dientzenhofer (1689) und Michael Fischer 
(1691) leiten über zu den Söhnen des letzten Jahrzehntes, darunter den Dreien mit dem parallelen 
Lebenslaufe: Stengel (1694 — 1787), Schlaun (1695 — 1773) und Thomann (1695 — 1777). Freiherr Ritter 
v. Grünsteyn ist 1694 oder 1695 geboren, und ganz am Ende des Jahrhunderts (1699) Wenzeslaus 
v. Knobelsdorff, der in Berlin einem stark französischen Rokokogeschmack die deutsch-phantastische 
Note gab. Mit ihm tritt die ganze Folge großer Baumeister an die Schwelle des Jahrhunderts, mit dessen 
Namen ihre Manneswerke verbunden sind. 

Schon das Wenige, das hier gegeben werden konnte, verrät einen erstaunlichen Reichtum und eine 
Vielseitigkeit des Gesamtcharakters, wie sie nur im damaligen Deutschland möglich war. Es handelt sich, 
wenn man will, dem Auslande gegenüber mehr um ein gemeinschaftliches Anderssein als um gemeinsame 
Schule. Das Verbindende ist die Originalität an sich. Sie ist die Stärke der Einzelnen und das Deutsche 
an ihrer Gesamtheit. In ihr und in der geschichtlichen Stellung, von der zuerst gesprochen wurde, liegt 
ein Wert, der alle Deutschen mit geschichtlichen Bedürfnissen verpflichten sollte, ihn in das kulturelle 
Bewußtsein aufzunehmen. Es mag sein, daß die freiwillige Ignoranz in deutschen Werten, die nament- 
lich in manchen französischen Kreisen noch als Nationalpflicht gilt, das Ausland noch lange hindern 
wird, unserer Anerkennung beizupflichten. Wir selbst dürfen uns sagen, daß das 18. Jahrhundert auch 
ın der Baukunst kein »frivoles Jahrhundert« war — schon die bewundernswerte Solidität des Technischen 
hätte vor dieser moralischen Veraligemeinerung behüten sollen. Es ist auf fast allen Gebieten für 
Deutschland das große Jahrhundert der Selbsterneuerung gewesen und es hat uns nicht nur den größten 
NER die größten Dichter und die größten Musiker, sondern auch die größten Architekten 
geschenkt. 


WIELFHE EMAIBENDER 


Der Text wurde vom Verfasser zuletzt im Jahre 1943 durchgesehen. — Die Zerstörungen während des letzten 
Krieges blieben im Text wie im Bilderteil unberücksichtigt. 


N EOSANDER. BERLIN, IAALOSS 


OEL ERIEDR. EREIHERR VC 


ler 1845—1852 


Westportal. 1707—1713. Die Kuppel von A. Stü 


87 


(9TZI Pwyog unew (panp 19puo]joA) "9O/I—6891 


"OPNS/SSOIHDS"NTIIVMIE ZI NELENSSES VEIRT@UNIV: 


HOLI—8691 JOH 2A 7 °SSOTHDS 'NITAAT AALNTHISSVIAUNV 


6C 


N 


30 


ANDREAS SCHLÜTER. LANDHAUS VON KAMECKEIN BISRSESÜNT, slzıe 


ANDREAS SCHEÜTER. BERLI N, SCOHULOSR: Aus dem zweiten Hofe 


iten Hofe 


| des zwe 


ge 


im OÖstflü 


aus 


enh 


en 


PP 


. Ire 


S 


un 
®) 


ILINNG, SICJEUL 


R 


Eu 


RR 


UTI 


I ISIS, 


1 


ANDR 


4 


N 

| 

i> 
z 

» 


PRISCALIUNDTJOSEPHEFENER NEUESSCHLOSS IN SCHLEISSHEIM 


Treppenhaus. Zwischen 1701 und 1722 


SLOT ni FFIEDIA FE AAI NV HA Sch AA Ih Eh Shah ER Pd En en Fe du 


NIIA NIIITZNVMSHOIIN 'HOVITNINOA NIHOSId ANVHNAMIITNNVHOF 


ie sz21 9021 apsuand "NTIM NI ONILTNIZAVMHOS SIVIVd 'HOVININOA NIHOSId AXNVHNYIEINNVHOI 


RER 


BMA En EN EL LET EAN ZIVILE DERELSN TV EFTAIN GTA ENENIV EL EINT 


LE "NAIA NIMAIHLOITIITIOH 'HOVININOA YIAHDSIYN AXWVHNNIJETNNVHO[ 


| 
\ 
| 
i 


SE FTZI—E69T "UaLq 


EEE DENTONTNIZNTIISEUSSOTHOSISNTILANVITTOTTH NOA SVAINT 


6€ 173sjoH zop apısuy "NAIM ANIAIATIE "LANVAIIATIH NOA SYANTI 


Or 


>119SJO dap TTOAJaNIıW 


NAIA (TIAIAIATII 'LANVATIATIH NOA SYANI 


Ir 3onuuay we apneg>9 up "NAIM (TUTAIATIE'LANVATIATIH NOA SYANT 


LUKAS VON HILDEBRANDT. SCHLOSS MIRABELELSSALZBURG. Treppe 


1716 43 


1713 


[reppenhaus. 


I 


N. 


Y)IN WIE 


iS 


F 


LUKAS VON HILDEBRANDT. PALAIS DAUN (KINS 


REOSTERSNZIIBTIT NGEN. Bibliotheksaal. 


Mitte des 18. Jahrhunderts 


44 


JOHANN BERNHARD FISCHER VON ERLACH. 
MINISTERIUM DES INNEREN IN WIEN. ı711—ı1714 


& 


En EEE TEENS EUREN 


45 


JAKOB PRANDAUER.STIFT MELK AN DER DONAU. 


Gesamtansicht von Süden 46 


WE? ae 


Ba 


4 
“ 


Br PA 


a ER ie 


ER 
ae) 


Hr 
I 
ah 


5) 
< 
zZ 
®) 
A 
X 
FH 
A 
zZ 
< 
N 
PR 
ar 
m 
fa) 
== 
< 
rw 


* 
= 
= 


48 


JAKOB PRANDAUER.STIFTSKIRCHEIN MELK. Westseite 


49 


JAKOB PRANDAUER. STIFTSKIRCHE IN MEILK 


UNBEKANNTER MEISTER. GRÜSSAU IN SCHLESTEN. 


Etwa 1720—1730 50 


CHRISTOPH DIENTZENHOFER.S. NIKOLAUS-KLEINSEITE IN PRAG. vollendet 1752 51 


"817178691 "ZNVA MLLSOTM "NIHOHNYJZLNAIGA NNYHO[ aANN AXNYVHNOHYTI 


“wi 
“ 4 a 


Pr enE 


Eim 


a 


eng! 


N ir 


Wen 


——_1.3 
ET 


LEONHARD UND JOHANN DIENTZENHOFER. KLOSTER BANZ IN OBERFRANKEN. Terrasse 


J.M. KÜCHEL.»NEUES« RATHAUS IN BAMBERG. 


N 


Torbogen. 1744—1756 


54 


! 
3 
a: 
7 
| 
| 


PRIOR N N 


F 
; 
| 
j 


Stadtseite 


RSUENTEBRESTANU:r 


E 


UNBEKANNTER MEISTER. UNIV 


A wi). 


4.0 : ur 


MIR PART 


oe un 


in 


= 


171 


1704 


JOHANN DIENTZENHOFER.DER DOM IN FULDA. 


57 


Erw 


AXIN 


58 


IN BANZ 


KIRCHE 


AR 


KLOSTE 


1ER. 


NHOF 


ZE 


NT 


JOHANN DIE 


52 


R DOM IN FULDA. 


DE 


ENTZENHOFER. 


JOHANN DI 


09 1385 "NYIIA NIAHOYNIM-SNYWONAOI-INVM 'HOVIMI NOA YIHODSIA ANVHNAAF [ 


6ELI—SZZI * 
szzı 'NVISANE NI LWLISAIAINN NALSIIW WILNNVMAANN 


19 


ENTZENHOFER 


IGNAZ DI 
IN PRAG. 


KILIAN 


GIIRISTOPFLUND 


1760 


Fe 


167 


-RLEINSEITE 


KOLAUS 


S.NI 


M.D. POPPELMANN. ZWINGERPORTAL IN DRESDEN. 1711-1722 63 


64 


LMANN. ZWINGERPAVILLON IN DRESDEN 


I 


M. DANIEL POPPE 


3ejlankt 


age ver aut Be 


65 


N DRESDEN 


EIRR 


FRAUENKIRC 


EORG BÄHR. DIE 


G 


 Perasienge PIRR 


66 


Fı 


BAMBERG, 


IN 


CONCORDIA 


DIE 


MEISTER. 


<SANNTER 


UNBEI 


kn nn u m & 


- 
A EEE iu in in im 


Te oe 


(mi ii iii 


\ 


FULDA 


IN 


DRANGERII 


Dir 


| 


NGl 


Su 


MHIM 


IOALC 


MAXIMILIAN VON WELSCH UND FR 


us, 


io saddiicast 
EEE 


PS HEIMUNDLGARNOID. RATHAUS IN SCHWÄBISCH-HALL. 1730-1735 


NGEL (?). FLORAVASE VOR DER ORANGERIE IN FULDA 69 


FR. JOACHIM STE 


GEBRÜDER COSMAS DAMIAN UND EGID QUIRIN ASAM. 
KLOSTERKIRCHE ZU WELTENBURG. Chor. 1717—1721 


70 


71 


GEBRÜDER ASAM. JOHANNESKIRCHE IN MÜNCHEN. 1733 


72 


GEBRÜDER ASAM. JOHANNESKIRCHE UND WOHNHAUS IN MÜNCHEN. 1733 


WELSCH(?) UND B. NEUMANN. 


7R®) 


DIE SCHONBORNKAPELLE IN WÜRZBURG. 1721—1736 


JOHANN BALTHASAR NEUMANN NACH LUKAS VON HILDEBRANDT. 
HOFRKAPRELTLE IN WÜRZBURGS VERNIEEG 


74 


75 


6—1739 


3 


DOMINICUS ZIMMERMANN. PFARRKIRCHE IN GÜNZBURG. ı7 


enge” 


ui 


UOA * I 


El ya nun) 'NACTAISAAINWNWOA NI SSOTHDS SYVA NIUOHNIZLNAIGA NNVHO[ 


VER STZT—ELZE 


JOHANN BALTHASAR NEUMANN UND JOSEF GREISING. 
KONVENTSGEBÄUDE IN BBRAGCET Treppenhaus. Nach 1716 


78 


LUKAS VON HILDEBRANDT. SCHLOSS POMMERSFELDEN 


(Ausführung von Johann Dientzenhofer.) Treppenhaus 


79 


80 


JOHANN BALTHASAR NEUMANN. DIE RESIDENZ IN WÜRZBURG 


& 
8 
8 


RE 


wIZTL 351 


D) 


9p ur 


MU9I19S 49p nyey>2nIS 


"sne 


yuadd 


AL 'HANAIZANA NI ZNAIAISYUNNVWNAN 


SE 


ers ET a ns 
j 


XVSVHLTVd NNVHO/ 


ck — 187203 


At 


m 


ndet 1746 


Volle 


DAS RATHAUS IN ELLINGEN. 


INIEEIND): 


yr 


JOSEPH ROTH (AUS 


RANZ 


I 


WÜRZBURG. 


JOHANN BALTHASAR NEUMANN.RESIDENZ I 


(Mittelteil wesentlich von Hildebrandt.) Gartenseite 


33 


JOHANN BALTHASAR NEUMANN. SCHILOSSIBRIU IE Treppenh 


aus. 1743—1748 84 


am 


dAHLABIEE 


wu 


ee 


2 get 


DB 
> 
4 


36 


1745 


1740 


NTIN THOMANN. PALAIS KESSELSTADT IN TRIER, 


VALF 


JOHANN SEIZ. KURFÜRSTLICHES PALAISIN TRIER 


87 


1754—1768 


Südflügels. 


les 


Mi 


pavillon < 


Mitte] 


21=er21 suequaddaa, "THNAL SSOTHOS 'NNVNNAN NVSVHLIVE NNVHOf 


RER TEE EN 


MOINAAA SSOTHOSAIWWOS 'NNVWNAN AVSVHLIVdY NNVYHOI 


EEE 


ERSEN 


A age 3 


EORERE 


we. 


ERTL 
ER 


90 


ft 


Seitensch 


N 


EDEL 


FRANZ BEER ODER C. MOOSBRUGGER. MARIA EINSI 


er er 


JOHANN BALTHASAR NEUMANN (Entwurf) WIDEMANN UND KELLER (Vollendung) 
K LOSTE RK I RCH IE IN N ER ESH El M. Inneres. Begonnen 1745. Beendet 1792 91 


JOHANN BALTHASAR NEUMANN. 


WALLFAHRTSKIRCHE 


IN VIERZEHNHEILIG 


EN. 


Be 


sonnen 


9) 


JOHANN BALTHASAR NEUMANN. VIERZEHNHEILIGEN 


Kircheninneres. Begonnen 1743. Gnadenaltar von Küchel 


8 
Sy 


am 


& 


a8 


ARAUR! 


94 


R. VILLA AMERIKA IN PRAG. Gegen 1720 


el 


KILIAN IGNAZ DIENTZENHOF 


RETTET 


@ 


KIR 


15 


MICHAEL UND CHRISTIAN THUMB. WALLFAHR’ 


99 


fe) 
ZU 


gegen 17 


rg. Seit 1682. Dekoration bis 


nbe 


f dem Schöne 


Au 


CASPAR MOOSBRUGGER (?) UND FRISONI. KLOSTERKIRCHE WEINGARTEN 96 


” = NI 97 
CASPAR MOOSBRUGGER (). KLOSTERKIRCHE WEINGARTEN 


ck — 187203 


J. MICHAEL FISCHER. KLOSTERKIRCHE IN ZWIEFALTEN. 


Inneres. 1737—1766 98 


Ze ETTETEETEÄRTENTIRRENE 


3 


KLOSTERKIRCHE IN ST. GALLE 


PETER ITHUMB. 


& 
& 
& 
® 
$ 


ee 


poor 


DOMINICUS ZIMMERMANN. STEINHAUSEN, KLOSTERKIRCHE. 1727—1733 100 


l 


0 


1 


766 


I 


7 und 


3 


17 


UREN 


IRCEN OTTOBN 


KILOSITIERRIS 


GEIABTERTSCH ER 


J.MI 


102 


1747 


1745 


PO1SDANMES@EINTOSSESANSSOUEH 


\WVEAVIOINERENT@IB/EHESIDIO!RSETER 


ol WVASLOd NI SSOTHODSLAV.LS JHLOASTIAIONM NOA "A 


ee em „ te ee 3 ee = ANA I AQGOGAVVOD IN1I ZDI1l/GUL/1Dı/ LI NL IL 1 I11UYJIXNGDLO JULILIDI VL Gi 


N 


10 


1757. 


1754 


IN MÜNSTER. 


NHOF 


RBDROSTE 


JOHANN KONRAD SCHLAUN. DER E 


106 


Mittelbau 


ENLOSS IHN IMEDINTSTEIEIR. 


@ 


KONRAD SCHLAUN. DAS S 


JOHANN 


ERLÄUTERUNGEN 


Bamberg, Böttingerhaus 57 


Eines der reichsten Beispiele für südostdeutschen Wohnbau. Groß- 
artig geschickt mit Terrassen auf steigendem Boden angelegt. Man 
hat an Genua erinnert (Dehio). Fast überreicher Schmuck von 
typisch östlicher Üppigkeit. Die Akanthusornamentik noch rein 
aus dem 17. Jahrhundert entwickelt, aber die Fensterform ein 
Beweis für die Zeit gegen 1720. Ohne die geringste Beziehung 
zu Frankreich, echte fränkische Steigerung des Oberitalienischen. 


Bamberg, Die Concordia 66 


In köstlicher Berechnung gegen das Wasser gesetzt, gegen 1720 
entstanden. Dem Böttingerhause gegenüber von größerer Leichtig- 
keit. Der Meister wieder unsicher. Immerhin sind stilistische Be- 
ziehungen zu Pommersfelden da, so daß an Joh. Dientzenhofer 
(oder Welsch?) gedacht werden könnte. (Die Art der Verkröpfung, 
die Scheitelkartuschen an den obersten Fenstern, die rllensewrdl 
nungen!) Andererseits hat auch Neumann später in seinem Ober- 
zeller Fassadenentwurf einen ähnlichen Klang wieder aufgenommen. 


Bamberg, Neues Rathaus 54 


Eine wundervoll malerische Umbildung aus einem spätmittel- 
alterlichen Turm, 1744—1756. Auf der Brücke noch große male- 
rische Plastik. Nach dem Durchgang gegen die Domseite hin 
überraschender Blick auf die Liebfrauenkirche. Das Ganze als 
Aussichtsstelle wie als Anblick gleich unüberboten. 


Bamberg, Das Raulinohaus 11 


Vorzügliches Beispiel der Kunst, auch zu jener Zeit wesentlich mit 
Verhältnissen zu wirken. Kein Wuchern der Glieder wie im 
Böttingerhaus. Fast glatte Flächen mit streng durchgeführter Drei- 
teilung in Horizontale und Vertikale. Die Vereinigung der äußeren 
Fensterachsen zu Flügeleinheiten, das Dreieck vom obersten Mittel- 
fenster über die hermengetragenen Vasen zum Außensockel! 


Banz, Benediktinerkloster (obiger Grundriß) 52,53, 58 


In der Nähe von Lichtenfels nördlich des Mains auf steiler waldi- 
ger Anhöhe. Gegenüber, weiter ab vom Flusse, Vierzehnheiligen 
(92, 93), in höchst eindrucksvoller landschaftlicher Konfrontation. 
Auf 52 Blick vom Plateau aus, dem Maintal abgekehrt, also von der 
thüringischen Seite. Die vorderen Flügelbauten erst seit 1752 nach 
B. Neumanns Entwurf. Jenseits des Tores als Abschluß des anstei- 
genden Hofes das Hauptgebäude sichtbar (27 Achsen!), von Leon- 
hard Dientzenhofer 1698—1701, der älteste Teil. Zum Eindruck des 
Mittelrisalites die Treppe zu ergänzen. Die Kirche selbst 1710—1718 
wohl sicher von Johann Dientzenhofer. Großartige Berechnung auf 
den Landschaftsgenuß in der Terrasse, wobei auch die konkave Ein- 
ziehung des Mönchschores außen vorzüglich wirkt. Das Wichtigste 
die Raumbildung. Unmittelbar nur der vordere Hauptraum zur 
Geltung kommend, der Mönchschor abgetrennt. Elliptisch kurvierte 
Gurte (vgl. Oberitalien), wie St. Margareth in Brevnow bei Prag, 
wahrscheinlich vom gleichen Meister. Die Pfeilermassen mit Sta- 
tuennischen schon in Fulda. Hier aber ganz freier bewegter Grund- 
riß, in der Wirkung viel zentraler, als das lineare System ahnen 
läßt, infolge der vielen Schwellungen und Krümmungen. 


Berlin, Landhaus von Kamecke 30 


Das Abschiedsgeschenk des großen Schlüter an die deutsche Bau- 
kunst, vier Jahre nach seiner Entlassung vom Schloßbau geschaffen, 
1712. Im nächsten Jahre raubte ihm das sparsame Regime Friedrich 
Wilhelms I. auch die Hofbildhauerstelle, und er ging nach Peters- 
burg, wo er 1714 starb. Die hier abgebildete Straßenseite — später 
zwischen Häusern gänzlich veränderter Proportion eingekeilt — 
erstaunt als Werk des großen Plastikers noch mehr als die Garten- 
seite, die wenigstens mit Stützenordnungen gearbeitet hat. Hier 


sind aus den Stützen Rahmenbänder geworden. Dafür ist das 
Ganze wunderbar zart bewegt. Die niedrigen Seitenflügel halten 
sich straff zurück, um der leisen Wellung und Biegung des Mittel- 
teiles eine stille Folie zu geben. Diese späte Wendung des gewalti- 
gen Menschen zum Leichten und Feinen sollte uns immer ver- 
ehrungswürdig sein. 


Berlin, Das Schloß MD, DO, Dil, 32 


Kurfürst Friedrich III., der Preußen zum Königreiche umwandelte, 
fand einen Bau vor, der im ältesten Kerne bis auf 1443 zurückging, 
wesentlich aber im 16. und 17. Jahrhundert entstanden war. An 
seinem Hofe galten überwiegend niederländisch-französische Künst- 
ler, von denen Smids und Nering um 1690 noch den Arkadenbau 
an der Wasserseite schufen. Ein neuer Geist von unmittelbar 
römischer Abstammung zog mit A. Schlüter (1662—1714) ein. Er 
schuf unter Benutzung des von Kaspar Theiß 1538 begonnenen 
Baues etwas völlig Neues, 1698—1706. Seine großartigen Pläne 
gingen über einen Schloßbau weit hinaus und rechneten auch mit 
einem neuen Dome, wollten das Schloß aber zunächst nur soweit 
gestalten, wie heute der »zweite Hof« reicht. Technische Mängel 
an dem übermäßig hohen »Münzturm« nach dem Lustgarten hin 
veranlaßten Schlüters Sturz. Friedrich Freiherr von Eosander, gen. 
von Goethe, ein unter schwedischer Oberhoheit geborener Deut- 
scher, der weder als Mensch noch als Künstler Schlüter erreichte, 
führte den Bau 1707—1713 nach Westen weiter. Das Westportal (27) 
gehört ihm an. Durch Umgestaltung des römischen Severus-Bogens 
in das Groß-Barocke hat er immerhin eine überwältigende Wirkung 
erreicht. Die Kuppel, ein Musterstück der Berliner Klassizisten- 
schule, fügt sich ausgezeichnet ein, obwohl die Proportion gegen 
Eosanders Plan völlig verändert ist; dieser hatte die 30 m hohe 
Front durch einen steilen Aufbau noch um 7U m übersteigen lassen 
wollen. — Schlüters Stempel trägt der Süden und Osten, vor allem 
die Südfront (28). Das Reiterdenkmal an der Langenbrücke hat er 
im Jahre des Baubeginns begonnen. Die rechtwinklige Verbindung 
der Brücke mit dem Schloßplatze vernüchtert seine Idee — hier 
hätte ein balustradenbewehrter, statuengeschmückter Kai von run- 
dem Linienschwunge vermitteln sollen. Die Brücke selbst bezeichnet 
in Schlüters ursprünglicher Absicht die Hauptsache, die rechts vom 
Schlosse, links vom Marstall begleitet, auf den gewaltigen Kuppel- 
bau des Domes hinziehen sollte. Die Front selbst ging vom Joa- 
chimsbau aus. Die Idee des runden Eckenerkers, der nun herunter- 
geführt wurde, ist also hier eine Renaissanceidee. An der Stelle 
des heutigen zweiten Portales — das durch die Verlängerung auf 
den Wunsch des neuen Königs nach durchgehenden Zimmerreihen 
nötig wurde — sollte ein zweiter Erker schließen. Auf der Balu- 
strade hat man überall Figuren zu denken; auch war nach Osten 
einmal ein köstliches Belvedere geplant. Der »zweite Hof« (29, 31) 
ist der ursprünglich einzige von Schlüters Projekt. Er gehört ihm 
bis auf den Westflügel an. Das auf 29 links erscheinende östliche 
Hauptrisalit, das nicht genau auf der Mitte liegt, wurde durch 
ältere Bestandteile, einen Treppenturm und den sogenannten »Wen- 
delstein«, bestimmt. Schlüter hat aus ihm ein großes Stiegenhaus 
gewonnen. Man beachte bei der Durchfahrt nach dem Lustgarten 
hin (31), daß die großartige Form sich dem Auf und Ab der von 
der inneren Treppe verursachten verschiedenen Fensterhöhen voll- 
kommen überordnet. Über den Charakter des Treppenhauses vgl. 
Einleitung. 


Breslau, Universität 35, Sl 
1728s—1739 in einem Stil, der an Wien und Prag zugleich denken 
läßt, für die Jesuiten aufgeführt. Hypothetisch hat man an den 
Vollender der Breslauer Mathiaskirche, P. Christoph Tausch, ge- 
dacht. (Dehio.) 


Brühl, Treppenhaus des Schlosses 84, 88 


1740 griff Neumann in den unter J. Konrad Schlauns Leitung be- 
gonnenen Schloßbau ein und schuf 1743—1748 das blendend schöne 
Treppenhaus in den leichteren Formen, die schon den Bruchsaler 
Entwurf von der Gruppe Ebrach-Würzburg unterscheiden; hier 
dünnere und flachere Bogen, niedriges Metallgitter. Die Treppe 
zunächst einarmig, im zweiten Geschoß zwiefach gespalten. Auf 
den Konsolen ein Schlußring mit Gitter, darüber ovale Flach- 
kuppel. Außerordentlicher Reichtum. Die Dekoration auch hier — 
Trophäe z. B. — später. 
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Dresden, Dinglingerhaus 15 
Um 1715 für den Goldschmied Christoph Dinglinger. Ob von Pöp- 
pelmann, unsicher; aber durch die wunderbare Vornehmheit des 
Entwurfes als Werk eines wahrhaft großen Meisters ausgewiesen. 
Um Pöppelmanns Elastizität zu verstehen, muß man daran den- 
ken, daß er auch die großzügig-energische Augustusbrücke geschaf- 
fen hat. Es wäre recht gut möglich, daß er seinen Stil in einem 
Privathaus so wie hier abgemäßigt hätte, 
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Dresden, Die Frauenkirche (obiger Grundriß) 65 


1722 beauftragte der Stadtrat den Ratszimmermeister Georg Bähr 
(1666—1738) mit dem Neubau, in der bewußten, glänzend gelun- 
genen Absicht, einen »der Residenz konvenablen«, also prächtigen 
Bau zu errichten. Unter schweren Kämpfen gegen Rivalen und 
Finanznot — 1733 beschloß man, den Kuppelbau aufzugeben — 
durchgesetzt. Auf engem Platze, für 3600 Menschen, auf große Fas- 
sungskraft und schnelle Entleerung berechnet, als protestantische 
Predigtkirche mit Emporen auf eine einheitliche Gruppe von Kanzel 
und Altar gerichtet — wozu eigentlich der reine Zentralbau keines- 
wegs das Gegebene ist. Die Kuppel ist in zwei Schalen zerlegt. Die 
niedrigere Innenkuppel läßt den Blick bis zur Laterne steigen, die 
erst nach Bährs Tode 1743 durch Fehre mit hölzerner, kupfergedeck- 
ter Haube aufgesetzt wurde. Die gewaltige steinerne Außenkuppel, 
eine herrliche, auch konstruktiv glänzend bewährte und nach lan- 
gen Anfeindungen heute bewunderte Lösung. 


Dresden, Der Zwinger (obiger Grundriß) 63, 64 


Hauptschöpfung des genialen M. Daniel Pöppelmann (1662—1736) 
für August den Starken 1711—1722, Von dem Gesamtplan des Wer- 
kes, dasP. selbst veröffentlicht hat, nur drei Seiten ausgeführt. Die 
vierte später von Sempers Galeriebau eingenommen. Ursprünglich 
weit größere Pläne, im Zusammenhang mit geplantem Neubau des 
Schlosses. Der Vorgänger des Zwingers war ein 1709 durch den 
gleichen Meister vorübergehend hergestelltes hölzernes Amphithea- 
ter zu Ehren der Anwesenheit des dänischen Königs (Sponsel), der 
Zwinger selbst also eine ins Monumentale übersetzte Festdekora- 
tion. Der Name »Zwinger« lediglich von dem benutzten Platze her. 
Der Grundriß großartig klar: Rechteck 106/107 m mit absidial ge- 
schlossenen Querflügeln, Pavillons im Scheitel (64), über den Hof- 
seiten rechts und links von den Flügeln längere Pavillons mit Ram- 
penvorbau. In Pöppelmanns Kupferwerk entsprach die Seite der 
Galerie der Portalseite (63) genau. Die Pavillons sind Aussichts- 
plätze für »alle Arten öffentlicher Ritterspiele, Gepränge und 
andere Lustbarkeiten des Hofes« (Pöppelmann). Indessen braucht 
man heute an diesen Zweck nicht zu denken — der Meister hat die 
Festlichkeit im Stile ausgedrückt und jede Vorstellung davon über- 
boten. Ein eigener, dem Rokoko vorgreifender, äußerst persönlich 
aus Italienischem entwickelter und in ganz Europa beispielloser 
Stil. Die Plastik von großer Bedeutung, z. T. von Permoser. Be- 
sonders an dem herrlichen Westpavillon (64) zu beachten. 
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Ebrach, Treppenhaus 78 


Balthasar Neumann griff nach 1716 in den Bau Leonhard Dientzen- 
hofers ein und schuf ein Mittelrisalit, das nach außen eine Steige- 
rung des Giebelmotivs vom Fuldaer Dome bedeutet, innen eine der 
frühesten Neumannschen Treppenhausanlagen enthält. 


Ellingen, Das Rathaus 82 


Spätwerk des Fr. J. Roth, 1745—1748. Die Hauptleistung liegt im 
Außenbau. 


Ellwangen, Wallfahrtskirche 25 


Obgleich im nördlichen Schwaben gelegen, doch ein frühes Haupt- 
werk der oberschwäbischen Schule. 1682 von Michael und Christian 
Thumb aus Bregenz, die den Schönenberger Baugedanken wenige 
Jahre später in Obermarchthal (am Oberlauf der Donau) zu. dem 
Normalschema der »Vorarlberger« gestalteten. Vgl. auch die Ein- 
leitung. Hier ist die unmittelbare Herkunft von S. Michael zu 
München im Aufbau noch am deutlichsten. Eingezogene Strebe- 
mauern mit Emporengeschoß und Nischen mit Statuen. Diese letz- 
teren fehlen bei allen späteren Bauten der Schule. Die Dekoration 
in weißem Stucke läßt Verwandlungen über zirka 40 Jahre hin 
erkennen. 


Fulda, Dom 56, 59 


Auch einer der benediktinischen Neubauten des frühen 18, Jahr- 
hunderts (1704—1712). Von Johann Dientzenhofer (t 1726) in An- 
lehnung an Madernas Langhaus von St. Peter. Der Herausgeber 
vermag in die allgemeine Anerkennung für das Innere nicht einzu- 
stimmen. Das Äußere besonders in der Schrägansicht ein zugleich 
kompakter und reicher Eindru&k. (Der Oberteil des südlichen Tur- 
mes nach Brand ergänzt.) Das Fassadenproblem durch ungewöhn- 
liche Verbreiterung — überkuppelte Seitenkapellen und Obelis- 
ken — neu formuliert. Großes Kompositionsdreieck. Das Giebel- 
motiv in Neumanns Ebracher Mittelrisalit verwertet. 


67, 69 


Als Gesamtwirkung in der Natur eine der reizvollsten in ganz 
Deutschland. Durch Lohmeyers grundlegende Forschungen ist die 
Baugeschichte geklärt. Der Entwerfende ist der Oberleiter des 
Mainzer Bauwesens, Maximilian von Welsch. Sein Außenbau wurde 
schon 1722—1724 fertig. Aber der heutige Gesamteindruck war es 
erst 1729. Fr. Joachim Stengel (1694—1787) änderte ihn bestimmend 
um, indem er an Stelle der Brunnenanlage, wie sie die von L. bei- 
gebrachten Originalpläne zeigen, eine viel glänzender steigende 
Anordnung mit der Floravase (69) gab. Daß Stengel nicht nur die 
architektonische, sondern selbst die plastische Idee der Floravase 
gehabt habe, ist doch wohl noch zweifelhaft. Die Ausführung 
leistete der Bamberger Humbach. Die Einzelheiten, z.B. am Sockel, 
haben den Herausgeber, schon ehe er von Humbach wußte, an 
Bamberg erinnert (Böttingerhaus!). Vor dem Original kontrastiert 
mit dem hinreißenden Schwunge der plastischen Idee die harte 
Arbeit ziemlich fühlbar. Der wundervoll jubelnde Aufstieg der 
Linien ist ausgesprochen deutschbarock auf italienischer Grundlage. 
An der Orangerie selbst sind das nur Einzelheiten, die lediglich in 
der Nähe wirken. Der Aufbau, die Gliederung der Wände, die 
Dachform verweisen unmittelbar auf die französische Mansart- 
schule. Die Fenster könnte man sich ebensogut von einem Du Ry 
in Kassel denken. Man blicke von hier aus nach Wien, um die 
französische Orientierung des Mainzer Meisters zu erfassen. Das 
Innere, das im wesentlichen von Welsch angegeben ist, hat wunder- 
voll feine Dekorationen, die schon Gurlitt gefeiert hat. Auch hier 
hat zuletzt nach dem Rücktritt des Bauleiters Galasini Stengel 
noch gearbeitet— er ließ den Saal mit gelben und blauen Marmor- 
steinen belegen. 


Fulda, Die Orangerie 


Grüssau, Klosterkirche 50 


Ein schlesischer Bau von fühlbar südostdeutschem Charakter, im 
allgemeinen sowohl an Kilian Ignaz Dientzenhofer wie auch an 
Prandauer (man vergleiche die zwei aufwärts gewellten drängen- 
den Giebellinien mit Melk) erinnernd. Die Turmhelme eine seltsam 
gewagte Form: vergrößerte Klein- und Möbelformen, Das Ganze 
ein Beispiel für den völlig österreichischen Charakter Schlesiens 
vor der Eroberung durch Preußen. 


Günzburg, Pfarrkirche 75 


Ein Hauptwerk des Dominikus Zimmermann, im Grundrisse ein- 
facher als Steinhausen und Wies, schr weiträumig und hell, von 
ursprünglich wundervoll lichter Farbigkeit. Die Aufteilung der 
Wand mit der eigenartig betonten Formung der Fenster typisch für 
den Meister. 


Ludwigsburg, Das Schloß 76 


Eine riesige Gesamtanlage, wie sie ähnlich gewaltig ausgedehnt in 
Mannheim und Nymphenburg vorkommt. Der Bau Nettes, in der 
Tiefe der Mitte, jetzt nur noch innerer Kern des erweiterten Gan- 
zen, das unter Frisoni und Retti wesentlich unter Mithilfe von 
Italienern entstand. 


Mainz, Deutschordenshaus 7 


Im frühen 18. Jahrhundert gibt es eine ganze Reihe großer Neu- 
bauten im Deutschorden (Ellingen, Sachsenhausen!). Das Mainzer 
sollte mit der Gartenseite nach dem Rheine hin etwa in eine Front 
mit Zeughaus und Kurfürstenschloß kommen. Die Wirkung für 
Gesamtbild später durch Neuanlagen abgeschwächt. 
Die Stadtseite mit gesonderten Flügelbauten um einen tiefen, ver- 
gitterten Ehrenhof geordnet. Warmroter Sandstein. Der vornehme 
Eindruck des Mittelrisalites hat etwas Kühl-Französisches, läßt aber 
zugleich an Wiener Bauten denken. Behandlung des Untergeschos- 
ses, Fensteraufbau mit eingekrümmten Balustern, wellig abgetreppte 
Rundbogen über geradem Sturze. Es sind Züge, die man auch bei 
/elsch findet (Schloß in Biebrich, Mainzer Zeughaus). Der Archi- 
tekt war Anselm Freiherr von Ritter zu Grünsteyn (1700—1765), 
nach W. lange Leiter des Mainzer Bauwesens. 1902 der 1732 ge- 
setzte erste Dachschiefer gefunden, aus dessen Inschrift die Urheber- 
schaft doch wohl sicher hervorgeht. (Veröffentl. durch Neeb, Main- 
zer Zeitschr. 1910.) 


Maria Einsiedeln, Kirche 90 


1704—1723 wurde im wesentlichen der neue Klosterbau unter Cas- 
par Moosbrugger (1656—1723) durchgeführt, das Kircheninnere erst 
nach 1723. Für das Innere mit seiner gewaltigen Steigerung dreier 
Räume in der Höhe — Oktogon um die alte Wallfahrtsstätte und 
zwei Kuppelräume — hat Gurlitt an Gedanken des Franz Beer 
gedacht. Die Fassade hat übrigens mit der Weingartner, die nach 
Beer durch Frisoni zu Ende geführt wurde, starke Verwandtschaft. 
Als Bauleiter werden Johann Moosbrugger, Michael Ruff und Jo- 
hannes Braun genannt. Neuerdings (Leipziger Dissertation Her- 
mann) denkt man an ersteren auch für Fassade. Vgl. Einleitung. 


Melk, Benediktinerkloster (obiger Grundriß) 46, 48, 49 


Aus dem sehr reichen Archivmaterial, das Hans Tietze verarbeitet 
hat (Österreich. Kunsttopographie II), geht die bestimmende Ur- 
heberschaft Prandauers (f 1726) mit kaum anfechtbarer Sicherheit 
hervor. Der aus St. Pölten stammende, in der Gegend vielfach 
tätige Meister (St. Pölten, Dürrnstein, Sonntagsberg), offenbar 
tirolischer Abstammung, ursprünglich Bildhauer, am Melker Bau 
schon 1701 genannt. 1702 Vertrag über »Abbrechung und Wiederauf- 
bauung der Kirche«. Von da an zugleich künstlerische und technische 
Oberleitung. Nach seinem Tode griffen Prälat Dietmayr und der 
Wiener Theateringenieur Beduzzi ein. Von letzterem im Kirchen- 
inneren (49) der Hochaltar und die reizenden Emporenbalkone so- 
wie der Plan für Rottmayrs große Malereien. Unter den Bildhauern 
obenan Lorenzo Mattielli (vgl. Wien, Reichskanzlei, Pal. Schwar- 
zenberg usw.), der kleine Modelle lieferte zur Ausführung durch 
neimische Künstler. Über die Lage vgl. Einleitung. Hauptansicht 
von Westen (48), Beginn der innen keilförmig sich verengenden 
Raumfolge von Osten her. Über zwei Zugbrücken zwischen zwei 
runden Bastionen Eintritt in den ersten Hof durch ein ernst gehal- 
tenes Portal von 1716. Zu beiden Seiten kleine Nebengebäude vor 
die einfache Außenmauer gestellt. Geradeaus Durchblick durch drei- 


schiffige Durchfahrt — die selbst freier und heiterer Zentralraum 
ist— bis in den großen Prälatenhof. Dieser einer der monumen- 
talsten Raumeindrücke; vier großartige Bauflügel umschließen dem 
Rechteck genähertes Trapez mit schönem mittleren Brunnen. In der 
Hauptachse die großartige Hauptkuppel sichtbar, und zwar zuerst 
so, daß die westlichen Türme sich mit einem Teil ihres Umrisses 
unerkannt wie seitliche Voluten an sie anschließen. Die Kirche selbst, 
die dritte Station, normalerweise südlich — links vom Prälatenhof 
nach Passierung einer Durchfahrt zu betreten. Grundriß nach 
Il Gesü in Rom. Wundervolle Farbenharmonie: Grauer Marmor- 
sockel, graue Wände, rote Pilaster mit Gold, das Hauptgesimse rot 
und rotgelb, Emporenbalkone dunkelgrün und gold; die Rott- 
mayrschen Gemälde mit vielen gelben und roten Klängen als lich- 
tere Zone der sehr warmen Farbenharmonie angeschlossen. Kolori- 
stische Stufung vom Sockel bis zur Decke. Fast noch wichtiger die 
von Gurlitt mit Recht gefeierten und ausgezeichnet charakterisier- 
ten Profile. Enorme Unterschneidungen, dazu berechnet, auch in 
nordischem Lichte modellierend zu wirken. Im Melker Innenraume 
— das um die Pilaster herum verkröpfte großartige Abschluß- 
gebälk! — die schattige Vertiefung nicht nur als Modellierung, son- 
dern geradezu als Farbe wirksam. Für den Blick vom Hochaltar bei 
geöffneter Westtüre der durchgreifende Zusammenhang der ganzen 
Anlage wunderbar enthüllt: Draußen in der Mitte, in der Rich- 
tung auf das Kirchenportal blickend die lichtumflossene, feinbe- 
wegte Figur des Hl. Coloman (erst 1747 aufgestellt). Im verwand- 
ten Sinne wirksam, wie der silberne Reiter in Weltenburg (70): die 
Ahnung einer ungeheuren Weite eröffnend. Im Hintergrund die 
herrliche Flußlandschaft — eine raffiniert schöne Berechnung, zu 
der die große Bogenöffnung mit der Terrasse gehört. Erst der 
Insasse des Klosters empfängt den ganzen Sinn der Anlage: der 
herrlichste Genuß von innen her gerade da, wo über dem jäh ab- 
stürzenden Gelände auch die eindrucksvollste Außenansicht geformt 
ist. Die Kirchenfassade zwischen Kaisersaal und Bibliothek auf 
engem Raume als Finale mit äußerster Anschwellung und Häufung 
der Profile behandelt. Die Unterwerfung des Giebels unter die 
Türme ein Triumph des nordischen Barockgefühls. 


München, Johann-Nepomuk-(» Asam«)Kirche - 71,72 
Cosmas Damian Asam (1686 geb.) und sein Bruder Egid Quirin 
(nach 1746 gest.) bauten seit 1733 auf ihre Kosten neben ihrem 
Wohnhause die kleine Kirche. Wichtiges Zeugnis der extrem-male- 
rischen Richtung. Über den Charakter vgl. Einleitung. Die Quali- 
tät ist von allererstem Range. 


Münster, Clemenskirche 19 


Wieder eine ungewöhnlich geschickte Ecklösung Schlauns, an einer 
Straßenecke für das benachbarte Kloster der Barmherzigen Brüder 
1744—1753 errichtet. Auftraggeber war Kurfürst Clemens August. 
Der innere Kreisbau unter Neumanns Mitwirkung. 


Münster, Erbdrostenhof (obiger Grundriß) 105 
Als Ecklösung noch großartiger und innerlich komplizierter als Pal. 
Kesselstadt. 1754—1757 für Freiherrn von Droste-Vischering durch 
Johann Konrad Schlaun (1694—1773), den Hauptmeister West- 
falens. Glattere Flächen als in Süddeutschland, die Fenster ohne 
Verdachung in französischer Art als reine Öffnungen behandelt, im 
Hauptrisalit sogar das klassizistische Palladiomotiv angewendet. 
Das Ganze von einer fröhlichen Feinheit, die den Meister kenn- 
zeichnet. 


Münster, Schlauns Gartenhaus 25 


1749 von Schlaun in der Maurizvorstadt errichtet. Später abgebro- 
chen, inzwischen aber (nach freundlicher Mitteilung von Dr. Her- 
mann Schmitz) in einem Privatgarten neu aufgebaut. 


Münster, Das Schloß 106 


1767 von J. Konrad Schlaun begonnen. Wohl das letzte Werk eines aus- 
gesprochenen Spätbarockes, in dem — besonders im Hauptrisalit — 
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immer noch Jugendeindrücke des Meisters aus Süddeutschland 
produktiv weitergearbeitet haben. Es ist unverkennbar der Typus 
Pommersfelden (vgl. 77), der hier eine letzte vornehm-reiche Um- 
arbeitung erfahren hat. Die Verwendung von Backsteinflächen liegt 
in Münster nahe. Schlauns niederländische Vorgänger hatten diesen 
Ton angegeben. 


Münster, Wohnhaus Schlauns 23 
1754 erbaut, Hollenbecker Straße Nr. 9. Die drei Achsen des Mit- 
telteils eine vollkommene Einheit, ganz aus Gliedern und Öffnung. 
Kühn und fein zugleich die Eintiefung in der Mitte mit ihrer — 
noch immer barock — perspektivisch wirkenden Schrägung und der 
weich herausgleitenden Treppe. 


Neresheim, Klosterkirche (obiger Grundriß) 91 
In herrlich imposanter Lage im schwäbischen Gebirge das ältere 
Kloster. Hier begann Neumann 1745 einen neuen Kirchenraum von 
höchst monumentaler Absicht. Vollendet aber erst 1792 in zopfigen 
Formen, mit falscher Farbenwirkung, falschen Altären. Doch trotz- 
dem von unsagbar großer Wirkung. Der Querraum genau in der 
Mitte zwischen je zwei Flachkuppeln, die Orgelempore im Grund- 
riß dem Chorteil entsprechend. Kolossale Säulenpaare, etwas von 
der Wand gerückt, legen eine ideale Schicht um den Hauptraum. 
Die Verbindungslinien raffiniert gekrümmt. Daß die Hauptkuppel 
nur in Holz ausgeführt ist, vermag der Wirkung nicht zu schaden. 


Ottobeuren, Klosterkirche (obiger Grundriß) 101 


Eine auch nur annähernd richtige Wiedergabe des Raumeindrucks 
ist hier besonders schwer. Dieser ist namentlich unter der Vierung 
von imposanter Größe und Monumentalität. Hinter dem raffinier- 
ten Schaum der Dekoration verharrt ein sehr festes tektonisches 
Gefüge. Es ist, als ob die Dekoration sich bald zusammen- und 
abrollen könnte. — Michael Fischer ist schließlich nur der voll- 
endende Architekt. Der Bau, seit der Frühzeit des Jahrhunderts 
schon im Gange, in offenbarem Wettbewerb mit Weingarten. Der 
Plan des Klosterbruders Christoph Vogt (1716) hatte eine fast ge- 
naue Abschrift der Salzburger Kollegialkirche Fischers von Erlach 
vorgesehen. Immer wieder wurde geändert und Rat geholt. Effner 
wie Dominicus Zimmermann wurden herangezogen, der letztere 
1744. Der entscheidende Schritt für die Plangestaltung geschah nicht 


durch M. Fischer, sondern durch Simpertus Kramer, — Baupläne in 
Ingolstadt. 
Pillnitz, Schloß, Elbterrasse 1 


Pommersfelden, Das Schloß 77,79 


Der 1711—1718 errichtete Bau ist jetzt im wesentlichen für Johann 
Dientzenhofer gesichert. Über das grandiose Treppenhaus vgl. Ein- 
leitung. Neuerdings Hildebrandt zugeschrieben. Eine einfachere 
Vorform seiner Anlage schon in Gaibach. 


Potsdam, Sanssouci 102 


1745—1747 ließ Friedrich der Große das Schloß nach eigener Skizze 
durch W. v. Knobelsdorff (1699—1753), den sehr feinsinnigen und 
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selbständigen Schüler der französischen Akademie, entwerfen. Über 
hohen Terrassen niedriger einstöckiger Bau. Die Ausgestaltung voll 
ursprünglich deutsch-barocker Phantasie, zumal in den vielen Her- 
men eher ein Nachklang Pöppelmanns als ein französischer Einfluß. 


Potsdam, Stadtschloß 103 
Umbau 1745—1751 unter Fr. d. Gr. durch Knobelsdorff mit den 
gleichen Helfern wie in Sanssouci: Baumann, Glüme, Nahl. Hier 
wirklich eine ausgesprochen französische Ausbildung. 


(obiger Grundriß) 


Im Kerne eines der ältesten Werke aus der Bildungszeit des deut- 
schen Barocks, 1673 von Joh. Dientzenhofers Bruder Christoph 
(1655—1722) begonnen, von seinem Sohn Kilian Ignaz (1690—1751) 
vollendet. Sehr stark italienisch, wohl besonders von Borromini 
beeinflußt. 


Prag, S. Nikolaus-Rleinseite 5162 


Prag, Villa Amerika 94 


Im Südosten überraschend die Absetzung von Hausteinprofilen gegen 
Backsteinflächen. Hier sehr nobel gelöst. Eine ähnliche Zeitstim- 
mung rokokohafter Zartheit auch in der leichten Grundrißbewe- 
gung, wie im Haller Rathause. Kil. Ignaz Dientzenhofer gegen 
1730. 


in 
stell 


Saarbrücken, Ludwigskirche (obiger Grundriß) 104 
1758—1760 von Fr. J. Stengel entworfen, erst 1775 vollendet. Lu- 
therische Predigtkirche in der Art des griechischen Kreuzes mit 
inneren, höchst geschickt angeordneten Emporen. Über das köst- 
liche Äußere vgl. Einleitung. 


Salzburg, SchloßMirabell,und Wien, Palais Daun-Kinsky 
225 


In Mirabell besonders die Elemente deutscher Spätrenaissance auf- 
fallend. Die Stukkaturen der Gurte wohl schon gegen 1730, für den 
offenbar älteren Wurf des Ganzen nicht entscheidend. Das Palais 
für den Grafen Philipp Laurenz Daun 1713—1716. Für Lukas von 
Hildebrandt neuerdings archivalisch gesichert. Die Treppe muß sich 
hier einem recht schmalen Raume einfügen und steigt mit einem 
Arme in zwei Läufen zum schmalen Hauptpodest. Die malerische 
Schönheit und Grazie von unerhörter Vollendung und über Mirabell 
hinausgehend. Im Westen bilder das Treppengeländer des Trierer 
Schlosses das Beispiel für ein letztes Stadium dieser offenbar typisch 
deutschen Geländerform mit bewegtem freiem Steinbandwerk und 
Putten. — Der Gesamtausdruck der Fassade mit dem Belvedere 
verwandt (z. B. die hermenartig zugespitzten Pilaster an den Eck- 
pavillons des Belvedere!), 


St. Florian, Kloster 47 


Prandauer hat 1708 den Bau von Carlantonio Carlone übernom- 
men, unter dem die Kirche entstanden war. Die heutige Gestalt 
des offenen Treppenhauses (1708—1711) ist Prandauers Werk. Unter 
den übrigen Wirkungen des großartigen Klosters ist Prandauer ins- 
besondere das Sommerrefectorium zuzuschreiben, im wesentlichen 
auch die Bibliothek (beides erst nach dem Tode des Meisters ausge- 
führt). (Frdl. Auskunft von Dr. Seidlmayr-Wien.) z 


St. Gallen, Klosterkirche (obiger Grundriß) 99 


Der Entwurf viel zu großartig, um dem mehr nüchtern-anständi- 
gen Bagnato zugetraut werden zu dürfen. Der Hauptbau unter 
Peter Thumb aus Konstanz (} 1766), die Fassade im Osten von 
den jüngeren Beers. Im Schiff immer zwei Fensterachsen unter einer 
Arkade vereinigt. Fast hallenartige Weite, aber durchaus von der 
Schultradition her — durchbrochene eingezogene Strebemauern — 
gewonnen. Der Mittelraum mit herumgeführten Seitenschiffen ein 
großartig nedes Motiv, grundsätzlich verwandt der oft genannten 
N. D. d’Hanswyk zu Mecheln (Hartmann). Vgl. Einleitung. 


Schleißheim, Treppenhaus des Schlosses 33 


Kurfürst Max Emanuel ließ das Schloß 1701 beginnen; in einer 
enormen Breite (330 m!) bei sehr geringer Tiefe, was den Eindruck 
von Versailles zweifellos widerspiegelt. Nach der Schlacht von 
Höchstädt 1704 geächtet, kehrte er erst 1715 zurück. Von da bis 
1722 wurde der Bau wesentlich ausgeführt. Diese Ausführung ge- 
hört, während der erste Entwurf auf Zuccali zurückgeht, schon 
dem bayerischen Meister Josef Efiner (1687—1745), der in München 
eine Reihe feiner Arbeiten geschaffen hat und besonders für die 
Ornamentgeschichte von Bedeutung ist. Unter Ludwig I. ist das 
Stiegenhaus ergänzt worden. Die Treppe steigt nach rechts aus 
einem niedrigen Vestibül von fünfzehn flachen Kuppelgewölben auf 
toskanischen Säulen in einem Treppenlaufe auf, der sich in zwei 
rückwärts steigende Gegenläufe spaltet. Über dem Hauptgesimse 
eine köstliche, fensterdurchbrochene Voute, die als breit geöffnete 
Kuppel das Licht einströmen läßt. Die Ornamentik von eigentüm- 
lich festlichem Glanze. 


Schwäbisch-Hall, Das Rathaus 68 


Die ganze Stadt, außerordentlich malerisch-reich, hat nach dem 
Brande von 1728 einen Bauaufschwung genommen, dessen feinstes 
Zeugnis das herrliche Rathaus ist, das 1730—1735 der Stuttgarter 
Heim und der Haller Arnold schufen. Die ganze Wirkung nicht 
annähernd wiederzugeben. Der Bau steigt zwischen zwei steilen 
Straßen auf, die Vorderseite wendet sich nach dem Kirchplatz mit 
seiner imposanten Riesentreppe. Das Ganze von ungewöhnlich fei- 
nem Geschmack. 


Steinhausen, Klosterkirche (obiger Grundriß) 100 


Wichtiges Frühwerk des Dominicus Zimmermann (1685—1766), 
ausgeführt 1727—1733. 


Trier, Mittelrisalit vom Erzbischöflichen Schloß 87 


Für E.B. Philipp v. Walderdorf wurde der südliche Flügel des 
Schlosses 1754—1768 erbaut durch den Major Johann Seiz, wahr- 
scheinlich (nach Lohmeyer) der »Zeichner und Unterarbeiter« Neu- 
manns beim Würzburger Schlosse. Später der Basilika zuliebe ein 
Teil abgebrochen. Vorzügliches Beispiel für den vollzogenen Über- 
gang der Neumannschen Spätbarockformen in ein feines, zerlau- 
fendes Rokoko. 


Trier, Palais Kesselstadt 86 


J. Valentin Thomann schuf 1740—1745 in dem kleinen Adelspalast 
an der durch Straßenverengerung geschaffenen Ecke gegenüber der 
Liebfrauenkirche ein Muster von geschmeidiger Ecklösung. Die 
Pläne im Koblenzer Archiv (frdl. Mitteilung von Herrn Dipl.-Ing. 
Döbler). Der Meister ist offenbar der wärmste und feinste Main- 
zer seiner Generation. Lohmeyer hat gefunden, daß seine beiden 
Eltern Würzburger waren. Vgl. Einleitung. 


Vierzehnheiligen, Wallfahrtskirche (obiger Grundriß)92, 93 


1743 von B. Neumann begonnen; vollendet erst 1772. In einen von 
außen basilikal wirkenden Umfassungskörper mit geraden Lang- 
mauern ein System ineinander gekrümmter Ellipsen auf vorgescho- 
benen Säulenpfeilern eingestellt, so daß von der Achse aus ein 
wunderbar irrationell wirkendes Wogen von Räumen wahrgenom- 
men wird, deren Gestalt gegen die Wände hin nicht klar zutage 
treten soll. (Vgl. Würzburger Hofkapelle.) Der Altar der 14 Heili- 
gen frei im Hauptraume, von den gleichen, nicht statisch, sondern 
nur noch rein geistig aufzufassenden Linien, die im großen herrschen. 


Weingarten, Klosterkirche 3,96, 97. 


Die Zuversicht, daß für diesen der Idee nach sehr monumentalen 
(im ganzen nur unvollständig ausgeführten) Komplex der entschei- 
dende Meister in Caspar Moosbrugger gefunden, daß M. hier wie 
in Einsiedeln der Hauptschöpfer des spätbarocken deutschen Rlo- 
sterkomplexes sei, ist neuerdings wieder etwas erschüttert. Moos- 
brugger gehörte ein erstes großes Projekt; die hinzugetretenen 
Kuvrierungen von anderer Hand (Frisoni?). Franz Beer scheidet 
jedenfalls aus. Für die Kirche kommt vorläufig neben Moosbrugger 
Joh. Jak. Herkomer in Betracht. Der Klosterbau 1712 begonnen; 
die Kirche seit 1715. Rohbau 1722 vollendet. (Frdl. Auskunft von 
Dr. Hermann, Berlin.) 


Weltenburg, Chor der Klosterkirche 70 


An der Donau in Niederbayern gelegen. Frühes Werk des C. D. 
und des E. Qu. Asam 1717—1721. Über den mystisch-malerischen 
Charakter vgl. die Einleitung. 


Werneck, Sommerschloß 89 


1731—1747 von B. Neumann für Bischof K. Fr. von Schönborn. 
Echt Neumannisch fein und straff zugleich, besonders das Mittel- 
risalit der Wasserseite. (Auch hier Mitwirkung Hildebrandts.) 


Wiblingen, Bibliotheksaal des Klosters 44 


Ein gutes Beispiel für den glänzenden Aufwand dieser repräsenta- 
tiven Räume in süddeutschen Klöstern. Aus der Zeit vor dem klas- 
sizistischen Kirchenbau Spechts, mit dem die Entwicklungslinie der 
großen schwäbischen Kirchenbauten des »Vorarlberger Münster- 
schemas« zu Ende kommt. 


Wien, Das Belvedere 38,39, 40, 41 


Prinz Eugen erwarb das Gelände für sein großes Sommerschloß 
schon 1693. Der Bau wohl erst 1713 begonnen; zuerst das kleine 
Rennweger Gebäude (41), schon 1716 fertig. (Inschrift an Fresken 
des Mittelsaales.) Heute staatliche Galerie, damals eigentliche Woh- 
nung des Prinzen. Das »obere Belvedere« für Festlichkeiten gedacht. 
In der Ausstattung stand neben dem Schöpfer Lukas von Hilde- 
brandt (1666—1745) Claudius Le Fort du Plessy. Das Innere bis 
auf den Hauptsaal durch Umbauten verändert, neuerdings wieder 
zugänglich. (Vorzügliche Publikation durch Sal. Kleiner.) Die ein- 
zig schöne Durchfahrt (40) ohne Glasverschluß, völlig luftig zu 
denken. Die Verschiedenheit der Dachhöhen, an der Hofseite etwas 
befremdend, an der Gartenseite völlig gelöst. 
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Wien, Die Hofbibliothek 36, 37 
Durch Kaiser Karl VI. an Stelle eines Theaters. Pläne von J. Bern- 
hard Fischer, Ausführung wesentlich 1723—1735 durch seinen Sohn 
J. Emanuel (1695—1742). Der offene Josefsplatz entstand erst 1769 
durch Niederlegung einer Mauer. Die internationale Kühle Fischers 
wohl durch seinen Sohn noch verstärkt. Französisch wirken nament- 
lich das feine Relief und die Form der gegeneinander spitz abfallen- 
den Walmdächer — Selbständigkeit der einzelnen Trakte im Dach- 
werk statt der bei den Deutschen beliebten Durchdringung (vgl. 
Bruchsal und Würzburg). Den Hauptsaal bildet die echt Fischersche, 
tief zwischen die flacheren Seitenflügel eindringende Ellipse. Die 
innere Raumform entspricht genau dem Äußeren. Ein lichter Kup- 
pelraum, durch zwei Stockwerke. Vornehm braungoldene Farben- 
harmonie; die Bücher selbst Gliederungsmittel; die Balkone haben 
mit der praktischen Aufgabe die ästhetische, in feinen Windungen 
den Aufschwung der Kuppel vorzubereiten. Obwohl gerade die 
Bibliocheksräume ein besonderer Ruhm der süddeutschen Barock- 
kunst sind — St. Gallen, Wiblingen, Waldsassen, Schussenried, 


St. Florian! —, ist dieser doch über alle andern weit hinaus ohne 
Beispiel. 
Wien, Karl-Borromäus-Kirche 60 


Ein Werk, das den Erfinder »historischer Architektur« in glänzen- 
der Beherrschung scheinbar weit voneinander liegender Mittel zeigt. 
Trajans-Säule, Triumphbogen, Tempelgiebel gehen mit leicht ost- 
asiatischen Formen zusammen. Ein vornehm-profaner Gesamtaus- 
druck: die Außenflügel der Fassade sind offene Durchfahrten. Von 
echt Fischerscher Grazie der längsovale Hauptraum des Innern. 


Wien, Palais Daun-Kinsky (siehe Salzburg, Mirabell) 43 


Wien, Palais Schwarzenberg 35 
Eine der besten Gelegenheiten in Wien, sich den echten Eindruck 
einer alten Gartenseite zu verschaffen. Der Bau ist nach den Tür- 
kenverwüstungen angelegt worden. Zum Teil soll er 1705 schon ge- 
standen haben. Erst unter dem zweiten Besitzer, den Schwarzen- 
bergs, nach 1716 ist das jetzige Ganze mit dem Garten fertig gewe- 
sen. Natürlich ist manches verändert; die Dächer der Seitenflügel 
möchte man sich noch flacher, am liebsten ganz fehlend denken. 
Die Einstellung eines überhöhten Mittelpavillons, der nach der 
Gartenseite vortritt, nach der Rennweger Straßenseite aber einge- 
zogen ist und nur eine niedrigere Durchfahrt über die Seitenflügel 
hinausschiebt, ist nahe dem Belvedere verwandt. Daß unter meh- 
reren herangezogenen Künstlern J. Bernhard Fischer von Erlach 
(1650—1723) der entscheidende war, ist auch stilistisch einleuchtend: 
die feine Ellipse, die elegante Krümmung des Attikageschosses. An 
dieses Werk soll man denken als Maßstab für ein rheinisches Werk 
wie das Biebricher Schloß. 


Wien, Die Reichskanzlei 34 


Durch Kaiser Karl VI. seit 1728 nach Plänen J. B. Fischers an Stelle 
einer von L. von Hildebrandt errichteten Triumphpforte angelegt, 
wodurch der innere Burgplatz seine vierte Seite erhielt. Mustergül- 
tiges Beispiel für Fischers Kunst, mit geringen Abständen entschie- 
den zu gliedern. Zwei Geschosse als rustizierter Sockel rein hori- 
zontal behandelt, die beiden nächsten durch Kolossalordnung zu- 
sammengefaßt, darüber feine Attika mit Doppelkonsolen. Von den 
drei Öffnungen aus drei Risalite mit maßvollem Vorsprung gewon- 
nen. Zur Betonung helfen die Kannelierung der Pilaster, die Bal- 
kone, die wappenbekrönten Giebel, die enge Vereinigung der mitt- 
leren Fensterachsen. Echt Fischersche Ausgleichskunst liegt darin, 
daß den schmäleren Flügelrisaliten die stärkere Plastik zugewiesen 
wird: prachtvoll bewegte Gruppen Mattiellis unten, starke Balu- 
sterhermen im Hauptgeschoß, auch im Giebel energischere Gip- 
felung. 


Wıen, Ministerium des Innern 45 
Wichtige Palastfassade Fischers. Von 1711—1714, damals Böhmische 
Hofkanzlei, deren Mittelrisalit nach der Wipplinger Straße 15 


geht. Älter, bewegter und barocker als das spätere Palais Trautson 
(Ungarische Leibgarde), das 1720—1730 entstand. 


Würzburg, Hofkapelle 74 
Gegen Ende des Würzburger Schloßbaues kam man dazu, an der 
endlich gefundenen Stelle die Kapelle einzubauen. 1743 geweiht. 
Herrliche Farbenharmonie aus blaugrau, rötlichbraun, gold, blau 
und elfenbein. Das Licht nur von rechts, vom Garten her. Das ein- 
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fache Rechteck der Umfassungsmauern raffiniert umgedeutet. Über- 
eckgestellte Säulen, die als Kulissen die Wände negieren. Im Chor 
höchst wirkungsvoller Umgang auf bunten Säulen. Ellipsendurch- 
schneidung, wie in Vierzehnheiligen, im Gewölbe. Der Grundriß 
auf dem Boden abzulesen. Man beachte die feingetreppten, ge- 
krümmten Schwellen auf dem blaugrauen Steinboden. Entwürfe 
Hildebrandts überliefert. 


Würzburg, Residenz (obiger Grundriß) 80, 81, 83, 85 


»Die Residenz in Würzburg ist eines der größten architektonischen 
Kunstwerke, die Deutschland besitzt, und sie ist auch in ihrem 
inneren Wesen deutscher, als die landläufige Meinung annimmt.« 
(Dehio.) Wenn man früher von Versailles gesprochen hat, so ist die 
einzige Ähnlichkeit, nämlich die Anlage eines sehr tiefen Ehren- 
hofes über ansteigendem Platze denn doch etwas allzuwenig Be- 
deutsames. Die Formen haben — und das ist selbstverständlich bei 
einem Bau aus einem Gusse — mit dem von der »Cour de Marbre« 
aus nach vorn allmählich gewachsenen französischen Bau des 17. Jahr- 
hunderts nicht das Geringste zu tun. 1720—1744 schuf Neumann 
den Bau im herrlichsten graugelben Sandstein. Der Ehrenhof (55 m 
tief) an der Stadtseite war durch ein herrliches Gitter von raffiniert 
gebrochenem Grundrisse geschlossen. Die Auweraschen Skulpturen- 
gruppen daraus jetzt in den Glacisanlagen aufgestellt. Der »Fran- 
koniabrunnen« natürlich wegzudenken. Der alte Eindruck, bei dem 
die Brechungen des Gitters und die — wie Schmerber gut bemerkt 
hat — perspektivisch steigende Wirkung der inneren Seitenrisalite 
im Ehrenhofe ineinanderarbeiten, muß prachtvoll gewesen sein. 
Vier innere Höfe sind zu Seiten des Ehrenhofes gewonnen worden; 
wo die sie trennenden inneren Mitteltrakte auf die Langseiten tref- 
fen, segmentförmige Ausbauten, der eine nach dem Garten zu. Auch 
diese auf Einwirkung L. v. Hildebrandts zurückzuführen, dessen 
bedeutende Mitwirkung neuerdings gesichert ist. Auch die Fran- 
zosen Boffrand und de Cotte zu Rate gezogen. Die Formen mit den 
Wienern zusammenhängend, insbesondere mit dem Belvedere. Die 
Gartenseite geradezu eine Bearbeitung des Wiener Bauwerkes. Über 
dieses weit hinaus u. a. die ideal schöne Dachverbindung von den 
Seitenflügeln zum Mittelrisalit. Das Treppenhaus 1750—1753 mit 
Tiepolos immensen Deckengemälden geschmückt, die Stukkaturen 
später. Vgl. im übrigen die Einleitung. 


Würzburg, Schönbornkapelle 7 


Am nördlichen Querschiffarm des Domes baute M. v. Welsch zwi- 
schen 1721 und 1726 die Totenkapelle der Schönborns gerade so, daß 
sie vom Mittelrisalit des Schlosses aus in der Blickrichtung lag. Das 
Innere in ähnlichen farbenwarmen und schwelgerischen Klängen 
wie die Hofkirche. Das Äußere von einer Feinheit, in der ein wie- 
nerischer Einschlag wohl nicht abzuweisen ist (L. v. Hildebrandt, 
Würzburger Dissertation von Boll.) Neben der Prager »Villa 
Amerika« ist die Schönbornkapelle einer der wenigen Frühbauten 
des östlich-fränkischen Barocs, die »distinguiert« heißen dürfen. 
Von großem Reiz die Ausrundung der Ecke und ihre glatte Be- 
handlung. 


Zwiefalten, Klosterkirche (obiger Grundriß) 98 


1738—1765 Neubau durch J. Michael Fischer. Von außerordent- 
licher farbiger Pracht, ausgesprochen als Langbau wirkend. Daß der 
Querraum in der Mitte liegt, kommt — im Gegensatz zu Otto- 
beuren — nicht zum Eindruck! Wundervoll fein die Emporen, Die 
Dekoration wie gespritzter Schaum auf großzügigen Formen. Die 
Ausstattung von dem Augsburger Stukkateur M. Feichtmayr und 
dem Bildhauer Joseph Christian aus Riedlingen (Leipziger Disser- 
tation von Michalski.) 
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